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AL LECTOR 


Aparece otra revista, Hispanofila, Nos preguntardn: gpara qué? 
Muchos ya lo saben, porque les hemos explicado nuestro propésito 
en una carta que ,circulamos el otofo pasado. Pero para los que no 
han visto aquella carta queremos manifestar nuestras aspiraciones al 
poner en circulacion este primer niimero, que esperamos que ustedes, 
los lectores, reciban con agrado, como una contribucion valiosa al estu- 
dio de las letras hispdnicas. 

En las pdginas de Hispanofila procuraremos incluir articulos tanto 
de los hispanistas desconocidos como los escritos por los valores mds 
destacados del mundo de los estudios hispdnicos. Queremos dar lugar 
para la publicacién de ideas nuevas, ademds de las que reflejan el 
pensamiento y método mds ortodoxos en cuanto a la critica literaria; 
por eso solicitamos manuscritos de todo hispanofilo, dondequiera que 
se encuentre y quienquiera que sea. 

Hispanofila, por ahora, no goza de patrocinadores, ni los busca, 
porque quisiéramos estar libres de la necesidad de conformar con 
ciertas ideas para no perder la proteccién y ayuda que un patrono 
representaria, Entonces; tenemos que contar con ustedes, los lectores 
—y contribuyentes—, con sus subscripciones, para seguir con la pu- 
blicacién de nuestra revista que, esperamos, serd una ayuda a todos 
para conseguir la publicacién de esos articulos que, por la escasez de 
publicaciones dedicadas a las letras hispdanicas, tardan mucho en 
aparecer impresos. 

Si ustedes tienen interés en el éxito de Hispanofila, que, como veran 
en este nimero, contiene materia importante a todo amante de las 
letras hispdnicas, ayudennos con sus subscripciones, bien para ustedes 
o para la biblioteca de su institucién, donde todo estudiante de nuestro 
campo pueda examinar estas pdginas. Queremos publicar tres niimeros 
al ano; ustedes pueden recibir nuestra produccién anual pagdndonos 
la cantidad de tres délares. Mandenos su cheque o giro postal a: 


A. V. Ebersole, jr. 
Founder, Hispanofila, 
Dept. of Spanish and Italian, 
University of Illinois, 
Urbana, Illinois. 
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LOS PROVERBIOS DE SANTILLANA: 
CONTRIBUCION AL ESTUDIO DE SUS 
FUENTES 


por Rafael Lapesa 


De la Real Academia Espaiola 


Entre la abundante produccién gnémica de la Edad Media, los 
Proverbios 0 Centiloquio de Santillana ofrecen caracler muy especial. 
No son un conjunto desordenado de sentencias, sino expresién organi- 
ca de un allisimo ideal humano: disefian el modelo de un principe 
amador de sus vasallos y accesible a ellos, clemente, generoso y mag- 
nifico, a cuya fe cristiana se suman las virtudes caballerescas y la 
serenidad procedente de la sabiduria antigua. Asi, no teme la llegada 
de la vejez ni de la muerte, pues sabe 


que passandola, seremos 
en reposo 

en el templo glorioso 
que atendemos. 


Para truzar este noble arquetipo, don fiigo Lopez de Mendoza 
junto consideraciones nacidas de su propio conocimiento de la vida, 
con ejemplos tomados de la historia o de la fabula, y maximas de muy 
diverso origen, fundiendo todo en una concepcién’vnitaria de fuerte 
acento personal, El mismo, en el Prélogo que antecede al Centiloquio, 
se adelanta a quienes le reprochan «aver tomado todo o la mayor 
parte destos Proverbios de las dotrinas e amonestamientos de otros, 
asy como de Platon, de Aristételes, de Sécrates, de Virgilio, de Ovidio, 
de Terengio e de otros philésophos e poetas. Lo qual yo no contradi- 
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ria; antes me place que asy se crea e sea entendido, Pero estos que 
dicho he de otros lo tomaron, e los otros de otros, e los otros d’aque- 
llos que por luenga vida e sotil inquisigién alcangaron las experiencias 
e cabsas de las cosas» (1). Aunque no parece haber influido grande- 
mente en las sentencias de] Marqués ninguno de los autores que cita 
aqui (2), el parrafo es verdadero por retratar la prolongada tradicion 
con que en la Edad Media contaba la literatura moral, Nunca logr6é 
ésta mayor predicacién que entonces, ya en forma de tratados, ya en 
centones de dichos que eran frecuente objeto de atribuciones contra- 
dictorias y progresiva deformacion. A las colecciones de tal clase sur- 
gidas ya en la antigiiedad habian venido a sumarse muchas mas, apa- 
recidas unas en la cristiandad occidental y otras en el mundo arabe. 
Las dos corrientes confluian en Espana, donde a partir del siglo xu 
estan representadas por buen caudal de traducciones romances o apro- 
vechadas en obras de creacién auténoma. Ademas, Santillana poseia 
en versiOn espafola algunos de los principales textos de la moral 
antigua, y, como cristiano, tenia presentes las ensefanzas de la Sagra- 
da Escritura, Su campo de inspiracion era, pues, notablemente amplio. 

A causa de ello resulta sumamente dificil establecer la filiacidn de 
muchos proverbios suyos, cosa de por si problematica tratandose de 
materia donde coincidencias y semejanzas son infinitas. Por ejemplo, 
los versos iniciales del Proverbio 77 


Quiere aquello que pudieres 
e non mas 


podrian derivar de la Andria terenciana (II, esc, 1, vv. 5-6), «Quando 
non potest id fieri quod vis, / Id velis quod possit»; pero tampoco 
estan lejos del dicho atribuido a Hipdcrates (Ypocras) en El Bonium 
o Bocados de Oro: «Si quieres haver lo que cobdicias, cobdicia lo 
que puedes haver» (3); ni de la cuarteta de don Sem Tob: 


Sy que nod’ mengiie quieres, Dexa la tu cobdigia: 
Lo que auer podieres, Solo eso cobdicia (4). 


(1) Obras de don I. L. de M., Marqués de S., ed. J. Amador de los Rios, 1852, 
. 26. 
. (2) Tal vez sea excepcién Aristételes, cuya Etica esta mencionada en otro pasaje 
del Prélogo (ed. Rios, p. 21). La coleccién de sentencias reunida por Burley contenia 
algunas de Solén, Sécrates, Platén, Aristételes y Terencio, que pudieron influir en 
estrofas sueltas del Centiloquio, segin veremos en la nota 5. 

(3) Ed. H. Knust, Mitteilungen aus dem Eskurial, Tiibingen, 1879, p. 131 d. 
Otros paralelos seiialados por Knust (pags. 85 b, 249 g y 330 a) tampoco son conclu- 
yentes. No hay, por tanto, prueba de que Santillana conociese El Bonium. 

(4) Ed. I, GonzAuez Liupera, Cambridge, 1947, estr. 241. 
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Los ’Proverbios” de Santillana 


De igual modo en el Proverbjio 92 para que Santillana aconsejase 


A los padres es devida 
reverencia 


pudo bastarle recordar el Decalogo; pero no cabe excluir la hipotesis 
de que recordase ademas el precepto de Solén que, vertida al espanol 
de hacia 1400, decia: «A los padres cata rreverencia»; figuraba asi en 
la coleccién De vita et moribus philosophorum compuesta por el 
inglés Walter Burley (1275-1337), que en texto castellano manejé don 
fnigo repetidamente (5). Alli pudo leer atribuida a Aristételes la sen- 
tencia «Ninguno non deve fablar en ninguna parte cosas en loor de sy 
mesmo, [...] porque el que se alaba vano es»; y tal vez la recordase 
al escribir su estrofa 61: 


Porque la mesma loor 
en tu boca 

non ensalga, Mas apoca 

tu valor. 


Pero también son presuntos inspiradores de esta copla un ver- 
siculo de Salomén, Laudet te alienus et non os tuum; extraneus, et 
non labia tua; un pasaje de Machaut: 


Pour ce que loange assourdist 
En bouche de qui la dist, 


y sabe Dios cuantos dichos semejantes (5 bis), 


(5) El origina] latino de Burley y su traduccién castellana fueron publicados por 
Knuts, Tiibingen, 1886. La sentencia de Solon figura en la pag. 19 1. Otras semejanzas 
establecidas por Knust entre Burley y el Marqués son con motivo de proverbios tan 
triviales que nada demostrarian si don [figo no hubiese incorporado todo un capitulo 
de Burley a su prdlogo del Bias contra Fortune. Véanse con estas reservas casos de 
influencia probable: Sdcrates (Knust, p. 129): «Ca el bien fablar es principio de la 
amistad y el mal degir es de las enemistades comiengo»; Santillana, 6: «jO fijo, quan 
poco cuesta / bien fablar! / e sobrado amenagar / poco presta». Sécrates (Knust, 
p- 131 k): Stultum est autem ut velit quis imperare aliis cum sibi ipsi imperare non 
possit, o Platon (Knust, p. 229): «El que non puede governar la su anima, que es una 
¢cémo podra ser governador de muchos onbres?»; Santillana, Prélogo (Rios, p. 23): 
«Como puede regir a otro aquel que a si mesmo non rige?» Orcas veces —las mas— 
los .precedentes sefialados por Knust en Burley coinciden con pasajes de la Biblia, Ci- 
cerén o Séneca, familiares para el Marqués. Asi, por ejemplo, la maxima de Terencio 
Necesse est ut multos timeat quem ti, timemt (Burley, 346-7), similar a un pasaje 
de Cicerén tenido en cuenta para la estrofa 2 de Santillana, como después se vera. 

(5 bis) Burley, ed. Knust, p, 237. Salomén, Proverbios, XXVII, 2; Machaut, 
Reméde de Fortune, 345-6 (Oeuvres, ed. Hoepfner, Il, 13). 
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8 Rafael Lapesa 


Otro repertorio medieval que tuvo a mano fue el «de las quatro 
virtudes cardinales», hecho por «maestre Johan Galense>, esto es, el 
Breviloquium de quatuor virtutibus, titulado asimismo De virtutibus 
antiquorum principum ac philosophorum, de John Waleys, autor que 
florecid entre 1260 y 1283 y enseno en Paris. Se trata de una suma 
de casos ejemplares destinada a mostrar la alteza moral de griegos 
y romanos. Don {fnigo la tomé como autoridad al ilustrar en sus notas 
a los Proverbios alusiones a la historia romana (6); también el nom- 
bre de Centiloquio parece deberse al ejemplo de Waleys, quien aparte 
del Breviloquium mencionado compuso un Communiloquium o Com- 
munes loci ad omnium generum argumenta, asi como un Florilo- 
quium philosophorum (7), 

La deuda con las elucubraciones medievales acerca de la antigiie- 
dad comprende también alguna cita de las interpretaciones alegoricas 
sobre las Metamorfosis de Ovidio; aunque sin atender demasiado a 
sus explicaciones esoléricas, el Marqués cita a dos comentaristas con 
motivo del mito de Dafne (Damnes) (8): es uno «maestre Johan el 
Inglés», a saber, John Garland o Johannes de Garlandia (c. 1.180- 
p. 1.252), autor de unos Integumenta Ovidii (9); el otro, unos 
«Morales» que Santillana creia de «Fray Thomas de Cappoa>», deben ser 
el célebre Ovidius moralizatus de Pierre Bersuire (c. 1.290-1.362) (10). 
Mucho mas gustoso que a estas obras acudiria nuestro poeta a la 
Genealogia deorum de Boccaccio, que también menciona: anos mas 


(6) Notas a los Proverbios 27 y 40 (Rios, pags. 72-73). 

(7) Sobre John Waleys (Johannes Wallensis o Gallensis). Véase el Dictionary of 
National Biography de G. Smith, L. Stephen y S. Lee, Oxford, XX, 1921-22. Knust 
cita a menudo una Summa Joannis Vallensis de regimine vite humane impresa en 1518, 
que debe ser la misma obra que el C il Del Breviloquium hay un cédice 
latino del siglo xv en la Biblioteca Nacional de Madrid (ms. 8848); pero el Marqués. 
segun dice, utiliz6 una versién italiana. 

(8) Rios, pag. 79. Sin precisar autores, Santillana se refiere también a «moralidad» 
© interpretacién alegérica al tratar de Midas (p. 83). 

(9) Editade por Fausto GHISALBERTI en 4 coleccién Testi e documenti inediti o 
rari, II, Messina-Milano, 1933. Véase también E. Fara, Les Arts poétiques du XIl* 
et du XIII° Siécle. Paris, 1924, pags. 40-46. 

(10) De Tomas de Capua (+ 1243), arzobispo de Napoles, no se sabe que com- 
pusiera ningun comentario ovidiano. En cambio, se conserva la traduccién que de Ja 
obra de Bersuire hizo, sin nombrarle, Alfonso de Zamora por encargo del Marqués 
(M. Scuirr, La bibliothéque du M. de S., 1905, pags. 84-88). El comentario de Bersuire 
fue objeto de muy varias atribuciones: entre ellas, muy repetida, a Thomas Wallensis 
o Walleys, cardenal y tedlogo muerto en 1310, llamado también Thomas de Anglia 
y en algan manuscrito «Thomas Gavois». (Véase F. Ghisalberti, L’«Ovidius morali- 
zatus» di Pierre Bersuire, Studi Romanzi, XXIII, 1933, pags. 46 y sigs. 57.) Ese 
«Thomas Gavois», evidente errata por «Gaulois», sefiala el camino que Ilevé al 
«Thomas de Cappoa» de Santillana. 


Los ”Proverbios” de Santillana 


tarde, al escribir el Prohemio e Carta al Condestable de Portugal, este 
libro de Boccaccio le sirvid de punto de apoyo para su panegirico de 
la poesia; ahora lo utiliz6 para documentarse sobre temas mitoldgi- 
cos, de igual modo que se valia del De claris mulieribus («el Libro 
de las Duefias»), la Theseida y el De casibus para los ejemplos histo- 
riales (11). 

De la literatura medieval castellana, si, como hemos visto, los 
puntos de contacto con El Bonium o Bocados de Oro no son conclu- 
yentes, los que hay con don Sem Tob parecen algo mas firmes; sobre 
todo si tenemos en cuenta que don inigo elogia en el Prohemio al 
«Rabi Santo» como «grand trobador» y autor de «asaz comendables 
sentengias», citando completa una de ellas. Asi cabe, siempre con re- 
servas, anadir otros paralelos junto al senalado antes: 


Santillana, 72 ab: Que quanto mas adquirieres 
mas querras. 


Sem Tob, 456-7: Quanto mas omre tiem, Tanto mas le fallece; 
E quanto mas alcanga Mas cobdicia diez tanto, 


Santillana, 79 e h: Non sé ome trabajado 
por vivir; 
mas vi muchos por sobir 
en estado. 


Sem Tob, 491-2: Por buscar lo de mas Es quanto mal auemos; 
Por el mester jamas Mucho non lazraremos. 


De todos modos la simple semejanza de pensamiento no permite 
grandes seguridades. El verso inicial del Marqués, «<Fijo mio mucho 
amado», reproduce con ligera variacion el «Mio fijo mucho amado» 
con que empieza el capitulo I de los Castigos e documentos (12), diri- 
gidos por un rey a su hijo, como Santillana supone que hace Juan II 
al principe don Enrique, También otros Proverbios, los de Fernan 
Pérez de Guzman, se abren con la frase «Senor mio mucho ama- 


(11) Rios, pags. 69, 78, 79, 80, etcétera. 

(12) Ed. Agapito Rey, Indiana University Publications, Humanities Series, ni- 
mero 24, 1952, pag. 35. En los Castigos, ademas, se repite constantemente el «para 
mientes» incorporado por el Marqués al verso b de su primer Proverbio. 
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10 Rafael Lapesa 


do» (13). A esto se reducen las reminiscencias de la literatura espanola 
anterior; aun dandolas todas por cierlas, suponen bien poca cosa. 


En cuanto a la literatura francesa, dada la aficién que Santillana 
mostr6 siempre hacia ella, nada podria objetarse en principio a la 
hipotesis de que hubiese influido también en los Proverbios. Sin em- 
bargo, todos los débitos alegados hasta ahora son discutibles. Joseph 
Seronde dio ocho lugares de Machaut —casi todos del Reméde de For- 
tune— y uno del Bréviaire de Nobles de Alain Chartier como fuentes 
de otras tantas sentencias del Marqués (14): en los nueve casos es 
insuficiente el parecido 0 demasiado comun la idea, Recientemente 
Pierre Le Gentil ha insinuado que la dignificacién de la poesia senten- 
ciosa por Santillana obedecia al mismo gusto que habia originado en 
Francia los Prouverbes moraux de Christine de Pisan. El docto pro- 
fesor de la Sorbona reconoce con prudencia que se trata de una moda 
universal; no intenta, pues, afirmar otro parentesco (15). Afiadamos 
que el ennoblecimiento de la literatura gnomica contaba en Espaiia con 
manifestaciones anteriores a Christine de Pisan y tan insignes como 
don Sem Tob. Ni los Prouverbes ni los Enseignemens morauz de la 
poetisa francesa tienen con los del Marqués otra similaridad que la 
de tocar materias comunes; la forma es totalmente distinta, y alguna 
ocasional coincidencia expresiva (16) no puede considerarse prueba 
de influjo. 


(13) Nueva Bibl. de Ant. Esp., XIX, p. 752. Los Proverbios de Fernan Pérez de 
Guzman tienen que ser anteriores a 1426, pues estan dedicados a don Gutierre de 
Toledo cuando todavia era arcediano de Guadalajara; en 1426 fue elegido obispo de 
Palencia (Cancionero de Baena, ed. 1851, pag. 661). Santillana los alaba en el 
Probemio. 

(14) French Poets and M. de S., The Romanic Review, VI, 1915, pags. 80-82. 

(15) La poésie lyrique espagnole et portugaise a la fin du Moyen Age, I, 1949, 
pagina 453. , 

(16) Por ejemplo dice Christine en Les Enseignemens moraux, LX VII (Oeuvres, 
III, 1896, p. 37): 


Ton secret a nul ne reveles 
Sans achoison, n’autrui nouvelles 
Ne gehis quant de rien ne sert: 
Car qui se descueuvre, il s’assert. 


Y Santillana, 89: 


Si tovieres tu secreto 
ascondido, 


Los ”Proverbios” de Santillana 11 


Hasta aqui no hemos encontrado ninguna deuda esencial o signi- 
ficativa en los Proverbios de Santillana: poco o nada tomé su autor 
de los repertorios medievales o de la literatura romance mas proxima. 
En cambio, acudié con insistencia a los textos sagrados y a escrilores 
latinos de la época romana. De la historia biblica proceden ocho ejem- 
plos aleccionadores (17), y la huella de los libros sapienciales es pro- 
funda y extensa. Ya en el prélogo recuerda el Marqués un versiculo 
de los Proverbios biblicos (1, 7), que traduce asi: «La sciengia e la 
dotrina los locos la menospregiaron». En las coplas abundan las re- 
miniscencias; veamos algunas: 


5 cd: ...ca Dios desama al altivo 
desdenoso. 
Proverb., XVI, 5: |Abominatio Domini est omnis arrogans. 


5 e-h: iniquo e malicioso 
non aprehendas; 
ca sus obras son contiendas 
sin reposo. 


Proverb, XXVIII, 25: Qui se iactat et dilatat, iurgia concitat. 


20 e-h: [Dios] faze pobre del potente 
e acrecienta 
bienes, honores e renta 
al temiente. 


piensa que seras avido 
por discreto: 

yo me soy visto sujeto 
por fablar, 

e nunca por el callar 
fui correto. 


Pero en Publio Siro (Sent. 770) aparece la maxima Secdins locutum, nunquam me 
tacuisse poenitet, que Valerio Maximo (VII, II) atribuye a Xenécrates y El Bonium 
(ed. Knust, p. 330 a) a Leogenin o Longinen (= Lokman). Y en Burley (p. go a) 
a nombre de Simonides figura asi: Tucius est tacere quam loqui, neminem enim 
tacendo, multos autem loquendo circunventos agnovimus. 

(17) Véanse las estrofas 9, 39, 40, 51, 84, 86 y 94, asi como las notas respectivas. 
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Magnificat (Lucas, I, 52): Deposuit potentes de sede et exaltavit 
humiles (18), 


23 c-h: ...e non blasphemes del rey 
en abscondido; 
fuya tu lengua e sentido 
tales redes, 
que en tal caso las paredes 
han oido. 
Eclesiastés, X, 20: In cogitatione tua regi ne detrahas;et in 
secreto cubiculi tui ne maledixeris diviti; 
Quia aves caeli portabunt vocem tuam; et qui 
habet pennas annuntiabit sententiam. 


44 a-d: Grand corona del varén 
es la muger 
quando quiere obedescer 
a la razon. 
Proverb., XII, 4: Mulier diligens corona est viro suo. 


92 e-h: Del Senor es prometida 
ciertamente 
al fijo que es obediente 
luenga vida, 
Eclesidstico, 111, 7: Qui honorat patrem suum, vita vivet longiore. 


Un cotejo detenido proporcionaria con facilidad mas casos de rela- 
cién concreta, aunque a veces Santillana se aparta mucho del texto 
biblico que tiene como punto de partida. Tal ocurre, por ejemplo, en 
dos pasajes cuya fuente esta indicada en sendas notas marginales de 
un cddice (19): Si hemos de darles crédito, el versiculo de los Sal- 


(18) Correspondencia sefialada en nota marginal de un cédice antiguo (Rios, p. 36, 
nota 47). 

(19) El mismo que senala el versiculo del Magnificat como inspirador de los. 
versos 20 eh. Véase Rios, pags. 38 (nota 61) y 51 (nota 134). 


Los ”Proverbios” de Santillana 12 


mos (84, 12), Veritas de terra orta, est, et justitia de caelo prospezil, se 
habria transformado asi (25 e-h), 


Esta [la justicia} fue por Dios eleta, 
e del cielo 

confirma que fue su vuelo 
el propheta. 


Y¥ de manera semejante, cuando escribe el Marqués (58 e-h) 


Ca non se puede adquirir 
Vida prestada 

nin la ora limitada 
refuyr 


habria tenido presente el Libro de Job (XIV, 5): Constituisti terminos 
ejus, et praeteriri non potuerunt, Hay, ademas, frecuentes expresiones 
de sabor biblico, como las metaforas con que don {fiigo se refiere a 
la conducta: 


En malvada tirania 
non entiendas, 

mas de sus obras e sendas 
te desvia (75 a-d), 


Los passos del invidioso 
non consigas, 

nin sus vias, enemigas 
a reposo (83 a-d) (20). 


Mas aun que la historia biblica, la de la antigiiedad grecolatina 
proporcioné a don fiiigo un buen muestrario de casos ejemplares. Tito 
Livio, Valerio Maximo y San Agustin fueron sus informadores pre- 
feridos (21), aunque, ademas, consult6 una vez a Eutropio (22). Tam- 


(20) Recuérdese el frecuentisimo uso de via, iter, semita, gressus y similares, con 
este significado metafdérico, en la Sagrada Escritura. Por ejereplo, en el cap. Il de 
los Proverbios, v. 8: servans semitas justitiae, et vias sanctorum custodiens; vv. 13-14: 
qui relinquunt iter rectum et ambulant per vias tenebrosas; quorum viae perversae 
sunt, et infames gressus eorum; v. 20: Ut ambules in via bona; et calles justorum 
eustodias, etcétera. 

(21) Santillana cita a Tito Livio en el Prélogo (Rios, pag. 24) y en las notas a 
las estrofas 40, 54 y 56; a Valerio Maximo al anotar las coplas 3, 26, 27, 40, 41, 54, 
59, 68 y 93; y a San Agustin, De civitate Dei, a propésito de la 40, 54, 59 y 80. 
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bién los poetas le suministraron datos hisléricos o que Santillana 
acept6é como tales: sabido es que la consideracion de la Farsalia como 
obra histérica fue muy general (23); don fnigo extiende igual estima 
a episodios tratados en la Tebaida de Estacio (24), A difefencia de 
ellos, califica sdlo de «ragén» o «fabla» las transformaciones ovidia- 
nas de Dafne y Midas, cuyas interpretaciones alegoéricas no le intere- 
san grandemente, como ya se ha dicho, 

En cuanto a la doctrina, es capital la influencia de Ciceron y Sé- 
neca. En el prélogo mismo hay referencias expresas al De officiis en 
puntos fundamentales, como el de «quel dolor non sea el soberano 
mal, nin el deleyte el mayor bien» (25) y el de que Scipidn «nunca 
era menos ocioso que quando estava ocioso, nin menos solo que quan- 
do estava solo» (26). Recuérdese que este dicho habia de ser aplicado 
al Marqués por Juan de Mena y tomado como simbolo de su afanosa 
dedicacién intelectual (27), Las coplas iniciales del Centiloquio, las 
encabezadas por el epigrafe «De amor e temor» incorporan repetida- 
mente ideas del tratado ciceroniano: la maxima «Ama e seras amado» 
corria atribuida a Hecatén, y Santillana pudo leerla en el repertorio 
de Burley (28); pero la enlaza con reflexiones inspiradas en Cicer6n 
(De officiis, II, 7). Véanse las correspondencias: 


Proverbios, 1e-2d: ...Ama e seras amado, 
e podras 
fazer lo que non faras 
desamado. 


(22) Nota a la estrofa 82. 

(23) Mencién o recuerdo de Lucano hay en el Prélogo (Rios, pag. 25), en las 
estrofas 3, 56 y 86, y en las notas correspondientes. 

(24) Episodios de Hipomedén (Prologo, Rios, pag. 25) y Vagnes (= Evad- 
ne, estr. §4 y su anotacién). 

(25) De officiis, 1, 2: Fortis vero dolorem summum malum judicans, aut tempe- 
rans, voluptatem summum bonum statuens, esse certe nullo modo potest; Ibid., Ill, 33: 
Jam, qui dolorem summum malum dicat, apud eum quem habet locum fortitudo, quae 
est dolorum laborumque contemtio?... Nam qui potest temperantiam laudare is, qui 
ponat summmum bonum in voluptate? Unos cédices del Centiloquio remiten al «prin- 
cipio» o «prélogo» del «primero libro», otros al prélogo del postrimero. Rios (pag. 25, 
nota 66) trata de corregirlos y equivoca su propia referencia; en cambio Trend (pagi- 
na 24) identifica acertadamente uno de los pasajes. 

(26) De Officiis, Il, 1: Publium Scipionem... dicere solitum scripsit Cato... 
*"Numquam se minus otiosum esse, quam cum otiosus, nec minus solum quam cum 
solus esset”. 

(27) Pregunta que hizo... al Marqués...: «Nunca vos hallo mas acompafiado / 
que quando vus solo estays retraydo; / el punto del tiempo por occio tenido, / aquesse 
vos faze muy mas negociado» (Nueva Bibl. de Ant. Esp., XIX, p. 197). 

(28) De vita et moribus philosophorum, ed. Knust, p. 312 b. 
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2Quién reservara al temido 
de temer, 

si discrecién e saber 

non ha perdido?... 


Cicerén: Omnium autem rerum nec aptius est quidquam ad opes 
tuendas ac tenendas, quam diligi, nec alienius, quam timeri. Praecla- 
re Ennius: 


”’Quem metuunt, odere; quem quisque odit, periisse expedit.” 


...ut metus absit, caritas retineatur... 


Etenim, qui se metui volent, a quibus metuentur, eosdem metuant 
ipsi, necesse est... 


Proverbios, 3 a-d: César, segund es leydo 
padescidé 
e de todos se fallé 
descebido. 


Cicerén: Nec vero hujus tyranni solum, quem armis oppressa 
pertulit civitas, paretque cum maxime mortuo, interitus declarat, 
quantum odium hominum valet ad pestem; sed reliquorum similes 
exitus tyrannorum... 

Proverbios, 4 e-h: Ca los buenos sojudgados 

non tardaron 

de buscar libraron 
sus estados. 


Cicerén: Quamvis enim demersae sint leges alicujus opibus, quam- 
vis tumefacta libertas, emergunt tamen haec aliquando aut judiciis 
tacitis, aut occultis de honore suffragiis. Acriores autem morsus sunt 
intermissae libertatis, quam retentae.. 

En el capitulo siguiente del De officiis (II, 8) hay un pasaje que 
Santillana tuvo en cuenta para su estrofa 12: 


Quamdiu imperium populi Romani beneficiis tenebatur, non inju- 
riis... regum, populorum, nationum portus erat et refugium senatus... 
Sensim hac consuetudinem et disciplinam jam antea minuebamus: 
post vero Sullae victoriam penitus amisimus... 
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E] Marqués, interpretando senado conforme a Ja etimologia, hace 
en su copla una defensa del respeto a la ancianidad: 


Tanto tiempo los romanos 
prosperaron 

quanto creyeron e onraron 
los ancianos; 

mas despues que a los tiranos 
consiguieron, 

muy pocos pueblos vengieron 
a sus manos, 


No estaria descaminado pensar que la estrofa 66 tiene por funda- 
mento ideas repartidas en ‘os capitulos 16-18 del libro III del De offi- 
ciis. Mas seguro es que la estrofa 70, sobre la fidelidad de Marco Atilio 
Régulo a la palabra dada, proceda del capitulo 27 del mismo libro. El 
dialogo ciceroniano De senectute procura ideas resumidas en las co- 
plas 95 a 97 del Marqués. En cambio, no parece existir relacion precisa 
entre el De amicitia y las estrofas 88-91. Esto lleva a pensar que las 
obras morales de Cicerén conocidas por don inigo al componer sus 
Proverbios eran s6lo el De officiis y el De senectute, en la versién cas- 
tellana hecha por don Alonso de Cartagena en 1422 (29). 

Junto a Cicerén, Séneca dejé profunda huella en el Cenliloquio. 
Don inigo debid conocer la traduccién que de las Epistolas a Lucilio 
se hizo bajo los auspicios de Fernan Pérez de Guzman (30), pues las 
menciona en el prologo y las recuerda en varias coplas: 


Prélogo (Rios, 24): «Nin cale que olvidemos al rey de gloriosa me- 
moria don Enrique, vuestro tergero abuelo, como las imagines d’aque- 
llos o de los tales, asy como dice Séneca en una Epistola suya a Lucilio, 
siempre deven ser ante vuestros ojos.» 


Epist. LXIV: Quidni ego magnorum virorum et imagines habeam 
incitamenta animi, et natales celebrem? 


(29) Véase Menénvez Pexayo, Bibliografia hispano-latina clasica, Il, 1950, pagi- 
nas 312 y siguientes. Don fiiigo poseyé mas tarde, siendo ya Marqués, un cédice con 
version italiana de los dos tratados y del De amicitia; otro con traduccién aragonesa 
—acaso la de Gonzalo de la Caballeria—del De officiis y De Amicitia pertenecié a 
la biblioteca de los Duques del Infantado, continuadora de la de Santillana: no sabe- 
mos si fue adquirido por don fitiigo. Véase Scuirr, La bibliothéque du M. de S., pagi- 
nas 59-60 y 63-64. 

(30) Scuirr, pag. 127. 
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Proverbios, 90-91: Pero non pienses que digo 
que te ¢eles 

nin te reguardes nin veles 
de tu amigo... 

Mas en tales cosas piensa 
que mostrar 

las puedas e revelar 
sin ofensa 

de la tu fama; e defensa 
tu sentido 

de querer lo non devido 

que te ofensa, 


Epist. 1, Il: Diu cogita, an tibi in amicitiam aliquis recipiendus 

sit; quum placuerit fieri, toto illum pectore admitte; tam audacter 

cum illo loquere quam tecum. Tu quidem ita vive, ut nihil tibi com- 

mittas, nisi quod committere etiam inimico tuo possis... Quid? quare 

ergo ulla verba coram amico meo retraham?... 

Proverbios, fin: | Concluyendo, en fin, te digo 
quel remedio 

de todos vicios es medio 
ser contigo. 

Si_tomares tal amigo, 
vida inmensa 

viviras, e sin ofensa 

nin castigo. 


Epist, I, VI: Interim, quoniam diurnam tibi mercedulam debeo, 
quid me hodie apud Hecatonem delectaverit, dicam. ”Quaeris, inquit, 
quid profecerim? Amicus esse mihi”. Multum profecit; nunquam erit 
solus. Scito hunc amicum omnibus esse. 


No fueron las Epistolas a Lucilio la unica obra de Séneca aprove- 
chada en el Centiloquio: las estrofas 28-34 reflejan el espiritu del tra- 
tado De clementia, uno de los que tradujo don Alonso de Cartagena (31). 
Acaso el De ira, también vertido al castellano en el siglo xv (32), haya 
dejado eco en las estrofas 8 y 11 (33). Por ultimo, al anotar la 64 y 65, 


(31) Ibid., pags. 120 y 126. 
(32) Ibid. pag. 128. 
(33) Véase De ira, Ill, 29. 
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don fiigo cita el De beneficiis; en realidad las reminiscencias princi- 
pian en la 63, con el capitulo «De liberalidad e franqueza»: 


63 a-d: Usa liberalidad 
e da presto, 

que del dar, lo mas honesto 
es brevedad. 


De beneficiis, 11, 1: Sic demus, quomodo vellemus accipere: ante 
omnia libenter, cito, sine ulla dubitatione. Ingratum est beneficium, 
quod diu inter manus dantis haesit... 


63 e-h: Mensura la calidad 
de al que daras; 
e vista, non erraras 
en quantidad. 


De beneficiis, Il, 15: A2stimanda est ejus persona, cui damus; quae- 
dam enim minora sunt, quam ut exire a magnis viris debeant; quae- 
dam accipiente majora sunt, Utriusque itaque personam confer; et 
ipsum, inter illas, quod donabis, examina, numquid aut danti grave 
sit, aut paucum... 


A continuacién el ejemplo de Alejandro esta sugerido por una 
anécdota que recoge Séneca (II, 16) y reproduce don fnigo en sus 
notas: 

«Alexandre, rey de los Macedonios, e uno de los tres monarchas 
universales, principe fue de muy grand liberalidat y franquega, del 
qual Séneca testifica en su libro De Beneficiis que asy como por un 
pequeno menestril le fuesse demandado un dinero, le dio una cibdat; 
e diciéndole aquél que a él non convenia tan grand don, el dicho Alexan- 
dre le respondié quél non mirava aquello que tal ome devia rescebir, 
mas aquello que a tal Emperador convenia dar.» (Rios, p. 82.) 

He copiado el pasaje para contrastar las reacciones del filésofo 
romano y del gran sefor que vive en el transito de la Edad Media es- 
panola al Renacimiento. Para Séneca, Alejandro es un loco, un inons- 
truo hinchado por la soberbia, y la respuesta que le atribuye, aunque 
parezca grandiosa y digna de un rey, no es mas que una estupidez (34), 
Santillana omite en su nota semejantes comentarios y presenta en 


(34) De beneficiis, Il, 16: Urbem cuidam Alexander donabat vesanus... Animosa 
vox videtur et regia, quum sit stultissima... Tumidissimus animal!... 
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(35) De beneficiis, Il, 17. 
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cuatro versos las conquistas del héroe macedén como resultado de su 
generosidad: 


Alexandre con franqueza 
conquisté 

la tierra, e sojudgé 

su redondeza. 


La diferencia de actitudes se confirma en la referencia a los sub- 
terfugios de Antigono para negar a un fildsofo cinico el dinero que 
le pedia. Séneca, aun reconociendo vergonzosas tales sutilezas, aprueba 
la negativa porque el cinico, segiin su doctrina, alardeaba de despreciar 
el dinero (35). El ricohombre castellano condena sin reservas la mez- 
quindad de Antigono, indigna de un principe: 


La respuesta non devida 
de Antigono 

vergiiena faze a su trono 

conoscida (65 e-h). 


Y no contento con manifestar aqui su repulsa, insiste en ella con 
los mas duros calificativos, anotando: 

«E asy, non mirando quanto ennegresce e enturbia la fama de los 
grandes omes, mayormente de los pringipes, la deshonesta cupididat 
e aborrescedera avarigia, Antigono dio tales respuestas al misserable, 


que dino fué de ser escripto asy como ¢ogobra e oppdsito de los virtuo- 
sos Alexandre e Tito.» (Rios, pags. 83-84.) 


* 


* 


Lo que antecede no agota, ni con mucho, el estudio de las fuentes 
en que se inspiré Santillana para componer su Centiloquio. Pero cons- 
tituye, seguin creo, base suficiente para algunas deducciones significa- 
tivas. Toda eleccién de fuentes es ya en si un importante acto estilistico. 
Lo es sin duda el de nuestro poeta al colocar la inspiracién directa en 
la Biblia y en los clasicos por encima de los compendios y erudicién 
medievales. Hemos visto, ademAs, que no sigue ciegamente a sus mo- 
delos, sino que toma de ellos lo que le conviene para configurar su 
ideal humano. No se cefia éste a reproducir el biblico del varén justo, 
ni a sumarle el estoico del sabio imperturbable. Cor, las ensefianzas 
de los libros sagrados y con las doctrinas nacidas en el Pértico acrisola 
y fortalece don fiigo las cualidades mejores del caballero medieval, 
proyectandolas en una dimensién de grandeza y seforio. 
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RIMAS INEDITAS DEL MARQUES DE SANTILLANA, 
SACADAS DEL CANCIONERO DE GALLARDO (O DE 
SAN ROMAN), ACAD. DE LA HIST., SIG. 2-7-2, MS. 2. 


por Jules Piccus 
U. de Rhode Island 


Ya en el ano 1865 sefalod Amador de los Rios la importancia, para 
los doctos, del contenido del llamado Cancionero de Gallardo (1), En 
las Jlustracionés al sexto tomo de su Historia critica (2), dio Amador 
un indice al Cancionero, agrupando «¢...en lo posible, bajo el nombre 
de cada poeta, todas las producciones que existen del mismo, en. el 
expresado MS., a fin de evitar la confusién, que las repeticiones ha- 
brian de producir, siguiéndole paso a paso» (3), 

Asi, bajo el nombre El Marqués de Santillana, aparecen sendos 
primeros versos de 42 distintas obras poéticas. En adicién hace refe- 
rencia Amador a un grupo de ocho sonetos sin identificacién exacta. 
Dice solamente que «todos fueron publicados en las Obras del Mar- 
qués de Santillana entre los cuarenta y dos [sonetos], que ocupan 
desde la paginz 271 a 247 [lea 297]» (4). Mas adelante, bajo el nombre 


, 
(:) mum. xiii; Calla la pluma e luge la espada; [pag. 280]. 
(sigla L) en la Historia general de las literaturas bispanicas, tomo II, pag. 65. El estu- 
dio que hago esta basado en una micropelicula del cancionero amablemente sumi- 
nistrada por D. Tomas Magallén, de la Biblioteca Nacional de Madrid. Voy 
preparando una edicién de este cancionero. 
(2) Historia critica de la literatura espaiiola, Madrid, 1865, tomo VI, pags. 537-552. 
(3) Ibid., pag. 537. 
(4) Ibid., pag. 538. Un examen del Ms. del Cancionero de Gallardo, revela que 
los ocho sonetos corresponden a los siguientes del libro mencionado: 
1) num, xiii; Calla la pluma e luge la espada [pag. 280]. 
2) num. xiv; Quando yo sé delante aquella donna; [pag. 280]. 
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de Juan de Mena, indica Amador que existe, en el Cancionero, una 
respuesta del Marqués de Santillana a la pregunta de Juan de Mena 
que empieza con el verso Segun [lea Si gran] fortaleza, templanza é 
saber (5). 

Seguin Amador, pues, son 51 las obras poéticas del Marqués de 
Santillana que se encuentran en el Cancionero de Gallardo. Ahora 
bien, la lista de las obras del Marqués que da Amador es inexacta. En 
primer lugar, como ya se ha notado, no identifica especificamente los 
ocho sonetos ni la respuesta del Marqués a una pregunta de Juan de 
Mena. Segundo, faltan en el catalogo de Amador indicaciones a tres 
obras del Marqués que, efectivamente, estan en el Cancionero, a saber: 

1) la cancién Quien de vos mercet espera (6) 

2) la copla Rey Alfonso, cuyo nombre (7) 

3 [El planto que fico Pantasilea], Yo sola membranca sea (8) 

Finalmente, atribuye Amador erréneamente al Marqués una obra, 
la Ilamada Los gozos de Nuestra Sefiora, que empieza con los versos 
Emperatriz de los dos / imperios del cielo y tierra, escrita por Fray 
Inigo de Mendoza (9), Hechas las correcciones indicadas, resulta que 
contiene el Cancionero de Gallardo 53 obras poéticas del Marqués. 

Seguin Amador, sdlo dos de las obras del Marqués en el Cancionero 
de Gallardo eran inéditas en 1865, fecha de la publicacién del tomo VI 
de su Historia critica... (10). Para él una era, sin duda, el poema llama- 
do Oracional, recogido después, pero en forma incompleta, por Menén- 


. xv; El tienpo es vuestro, ¢ si dél usades; [pag. 281]. 
4) num. xvi; Amor debdo e voluntat buena; [pag. 282]. 

5) mim. xvii; Non en palabras animos gentiles; [pag. 283]. 
6) num. xxix; Oy que dire de ti, triste emispherio; [pag. 289]. 
7) num. xviii; Lexos de vos e cerca de cuydado; [pag. 283). 
8) num, xix; Doradas ondas del famoso rio; [pag. 284]. 


(5) Ibid., pag. 539. El primer verso de la respuesta es: Si yo algo siento 6 sé 
conosger. La respuesta se encuentra a la pag. 322 de las Obras del Marqués de San- 
tillana de Amador, de 1852. 

(6) Pags. 444 y 445 de las Obras del Marqués... 

(7) Pags. 249 y 252 de las Obras del Marqués... 

(8) Pags. 410 y 417 de las Obras del Marqués... 

(9) Cfr. R. Foulché Delbosc. Cancionero castellano del siglo XV, Madrid, 1912, 
tomo I, paginas 94-97. 

(10) «... [El Cancionero de Gallardo] no sélo contiene travadores desconocidos 6 
no incluidos en otros MSS., sino que encierra algunas obras ‘dé los més celebrados, 
los cuales no habijan hasta ahora llegado 4 noticia de los doctos. Entre ellas son en 
efecto dignas de notarse las que llevan e] nombre del marqués de Santillana, dos de 


las cuales no fueron recogidas por dicho précer en los dos Cancioneros, que el mismo 
dispuso, y son todavia inéditas.» 
Historia critica, tomo VI, pag. 536. 
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dez y Pelayo en su Antologia (11). En cuanto a la segunda no se puede 
decir con exactitud cual sera. Es probable que se refiriese Amador al 
mencionado Los gozos de Nuestra Senora, de Fray Inigo, 

Ahora bien, un examen detenido del C@ncionero de Gallardo revela 
que entre las obras atribuidas al Marqués de Santillana hay cinco 
(una copla, una pregunta y tres decires) que siguen, que yo sepa, iné- 
ditas. Aunque los titulos de todas fueron indicados por Amador en 
sus Jlustraciones, no fueron recopilados en su edicién de las Obras del 
Marqués [1852] ni después por él, ni, que yo sepa, por otros. Siguen 
a continuacién estas cinco obras (12): 


I 
[Fol. cxxxij verso] 


Copla del marques a vna dama 


Commo el fenis vo encendiendo 
la foguera que m’engiende 
sperando en quien no enliende 


(11) En cuanto a esta obra dice Amador en su Historia critica [Tomo VI, pagi- 
na 127, nota 1]: «Esta notabilisima composicién... ha sido encontrada por nosotros... 
después de dar a luz las Obras del Marqués». Pero sélo publica, en la misma pagina, 
la segunda de las ocho octavas del poema. En Ja edicién de este poema por Mensndez 
y Pelayo, Antologia..., tomo iv, falta la séptima octava. La doy aqui: 


En ellos seyendo sefior conosgida 

mi pura verdad que era ynogente 

de la su rrazon que fue rremouida 

por los aduersarios a mi nueua mente 

fezieron non vista con buen continent[e] 

et a mi dexaron de manos en suelo 

et tengo que fuera con mucho mas duelo 
si en mi fallaran alguft agidente. 


En su edicién presenté Menéndez y Pelayo un verso de doce silabas, aun cuando 
el MS. tiene trece. Asi, por ejemplo, en’ la octava viii, linea 2 se lee en el Ms. que 
soy arrepiso... y pone Menéndez y Pelayo que soy muy repiso; en la octava iv, 
linea 4 se lee en la ley verdadera y pone en ley berdadera. Donde lee Menéndez y 
Pelayo gloria (I, 6) y grorias (V, 8), leo yo grandeza y grandezas. 

II, 3, leo si pasan; M. P. se pasan. 

IV, 7 leo rredimiendo; M. P. ridimiento. 

(12) En esta edicién van resueltas las abreviaturas. Empieza con letra mayuscula 
cada primera palabra de estrofa. 

Van separadas en dos palabras las conla, ami, delas del MS. La R del MS. que no 
empieza la estrofa, va de rr, 
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darme vida nin lo entiendo 
armas busca quien contiende 
mas yo non pero contiendo 
bruto animal se defiende 

yo entyendo y non me defiendo 


II 


[Fol. exxxiii verso] 
Otro dezir del dicho marques 


(1) 


Al tienpo que demostraua 
proserpina su vigor 

et con folcida claror 
la escura se paraua 

mi sentido trabajaua 
en ver la vision que v[e]jia 
la qual toda mi alegria 

a desora me rrobaua 


Dormitando asas cuydoso 
con la cuyta que senti 
mirando como ante mi 

se mostro tan pauoroso 
cosa que dezir non oso 
de su vista fuy turbado 
de guisa que sin mi grado 
me fizo ser muy penoso 


De tanta pena pungido 
por me ver muy sin valor 

con sola sonbra 7 grand pauor 
de su vista enmudecido 
estuue commo dormido 
por via que preguntar 
non le pude sin fablar 
seyendo fuera de sentido © 


La persona asy mostrada 
ante mi muy dolorosa 
comengo desir en prosa 
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la cuyta desmesurada 
de que mucho fatigada 

era sin algund consuelo 

avn mentando su grand duelo 
se mostraua ser cuytada 


Con las bozes tan terribles 
et muy querellosos quexos 
todos mis males de lexos 
et cuytas mucho sensibles 
rrecorde tan encreibles 
que luego pense morir 
oyendola concluyr 
grauezas tan aborribles 


A las bezes maldezia 
a si mesmo grave mente 
et despues en continente 
contra amor asi dezia 
o cruel quan bien seria 
Si quesieses conplazer 
a los mios que perder 
te plaze cada dia 


Los que visten mi librea 
seyendo sienpre leales 
aquestos estranos males 
tu les fazes por que vea 
et del todo cierto sea 
que padesco bien amando 
terrible pena esperando 
que su cuyta sobre sea 


Los que aman oluidando 
segun que fizo jason 
aquestos buen galardon 
rrescgiben de ti mostrando 
alegre cara loando 

con infintosa rrazon 

tu maluada condicion 
de que vsas enganando 


de 


[6] 
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[9] Por tu cabsa bien amados 
son muchos de quien desaman 
et otros de quien bien aman 
del todo son desamados 
et otros muy descuydados 
sin jamas te 
les fases sin merescer 
auer sienpre gasajados 

[fol. exxxiiij recto] 


[10] Troylos que ami amaua 
por tu cabsa fue oluidado 
eneas muy bien amado 
fue de quien el desamaua 
adriana que pensaua 
de teseo ser amada 
por tu cabsa fue dexada 

en la selua fiera braua 


De tanta contrariedad 
di por que te plaze vsar 

© por que quieres trocar 
firmeza por falsedat 

que cierto se por verdad 
que tengo poder mundano 
sobre ti tan sobejano 

para punir tu maldad (13) 


Oyda su conclusion 
et la pena en que benia 

presumi quien ser podria 
esla presencia et vision 


(13) Aqui se ve que la persona quejosa de tanta cuita es Diana. Cfr. El Suefio 
del Marqués, estrofa xxxiv (pag. 353 de las Obras del Marqués) [Dice Teresias] : 


«Asy buscat la deessa 
Diana de castidad; 
E con esta consultat 
El fecho de vuestra priessa 
Ca ella sola revessa 

Los dardos, que Amor envia, 
E los apaga é resfria 
Tanto, que su furor ¢essa.» 
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et sin otra dilagion 
le dixo vuestro cuydado 
me faze ser tan penado 
que non se conparacgion 


Que las cuytas que poseo 
tan esquiuas de sofrir 
son por bien amor seruir 
que del todo ya deseo 
fin de mi que tanto veo 
amador muy desamado 
este mal ser ygualado 
con ninguno yo non creo 


Ora ved que gran tormento 
es el mio tan esquiuo 

et las penas en que biuo 

et mi mucho desatiento 

que vn punto nin momento 
non soy sefor de apartar 
mi coragon de pensar 

en quien es mi perdimiento 


La causa que faz a mi 
tanlos males pades¢cer 
es querer obedescer 

a vos por cuyo me di 
pues si bien o mal serui 
esto puedo yo prouar 
con la sehora que amar 
me mandastes fasta aqui 


. Et con vos avn pensaria 
prouar toda mi verdad 
pues aued ya piedad 
de la triste vida mia 
que senora su porfia 

non vala deste traydor 

perverso trasechador 
menguado de cortesia 


Con senblante mas pagado 
ya quanto me dixo asi 
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la firmeza que senti 
ser por mi causa penado 
tu que tanto as afanado 
por mi seruicio seguir 
espera que sin mentir 
te sera galardonado 


Que mi condicion es tal 
de querer satisfazer 

a todos a mi poder 

el peso leniendo ygual 
et segunt que cada qual 
bien seruiendo ha padescido 
mi plazer es gradescido (14) 
7 penado el desleal 


Non quiero mas dilatar 
por dar fin a tus enojos 
ante quiero que tus ojos 
vean luego sin tardar 

lo que tu tanto cobrar (15) 
bien seruiendo deseaste 
pues soy cierto que penaste 
largo tienpo en esperar 
[fol, exxxiiij verso] 


fenida 


Con lo que suso contra 
oyestes yo rrecorde 

tan alegre que sere 
para sienpre sin pesar 


(14) En el MS. se lee mi plazer es desagradescido / 7 penads el desleal. Se ve que 
el copista, anticipando la ultima palabra del ultimo verso hizo un error y escribié 
desagradegido en lugar de gradesgido. 


(15) En el MS. se lee lo que tu tanto deseaste cobrar / bien serviendo deseaste. 
Aqui también hace el copista un error de anticipacién, incluyendo en la pendltima 
linea de la estrofa la ultima palabra del ultimo verso. 


a 
27 
[18] 
: 
[19] 
= 
= 
= 
fe 
. 
4 
g . 


Ill 


{fol. cxxxxv verso] 


Otro dezir del dicho ynigo lopes a vna dama 


[1] 


(2) 


[3] 


[1] 


Del numero fimineo 

la megor et mas fermosa 
de la vmanidat arréo 

de virtudes cupiosa 

gentil dona valerosa 

mas diestra de quantas veo 
parad mientes que deseo 

es pena muy congoxosa 
trabajosa 


Toque de las muy fermosas 
quien quesiere venga et fable 
que de todas las fermosas 
vos sereys la mas notable 
por la neta ynystimable 
oriental en que yo miro 
aplazad ya mi sospiro 

et dolor yntolerable 

fatigable 


Pues mudat ya vuestro mote 
el qual por cierto es a mi 
mayor tormento que acote 
sobre quantos veo et vy 
sehora a quien ofresci 
libertad por ser catiuo 
parad mientes commo biuo 
que despues que a vos me di 
me perdi 


IV 


[fol. exxxxv recto] 


Otra pregunta del marques 


El que a la nieta de egeo 
leuo por sus duros bragos 


Jules Piccus 
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[2] 


(3) 


[4] 


[5] 


et fizo sus puhos magos 
segunt se conto a theseo 
aquel que al rrey antheo 
leuo el cuerno en la mano 
dezitme si es rromano 

o pariente de tideo 


Quien al fijo de exion 
traxo a muerte en vn ora 
por librar a su senora 

de muy grand tribulagion 
el que a su generacion 
quiso matar 7 correr 

por dios querria saber 
quien fue 7 de qual nagion 


E! que nunca fue vengido 
et fue sienpre vencedor 
querria ser sabidor 

de qual muger fue nascido 
que varon tan escogido 
non se deue de encelar 
queredme ora declarar 
senor lo que avedes leydo 


Quien con genle de galacia 
paso et con los yspalos 

sojuzgo buenos 7 malos 

de aquellas partes de tracia 

el mi coracgon se espagcia 

en saber desta campana 

que al primero rrey d[’]espaia 
Vencio con buena gracia 


De todos estos senores 

et deste buen cauallero 

que al fijo de[1] dios ferrero 
vencio sin otros fauores 
maestro de los auctores 

a vos plega declarar 

quien son [et] de qual lugar 
estos de tantos loores 
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[fol. ecelxxxj recto] 


Otro desir del marques 


Por vuestra descortesia 
¢gertas yo rreuesare ‘i 
mi buena enpresa y dire 

por doquiera que sere 


que v{uest]ra grant sefioria 
vso de engaifio y falsia 
contra mi 

pues loco es que en vos fia 
pues que asi 

por do ganar vos debia 

vos perdi 


Ademias de las susodichas obras, contiene el Cancionero de Gallardo: 


una version completa de la pregunta del Marqués, grant rretorico elo- 
quente que varia bastante de la publicada por Wittstein en la Revue 
His panique XVI [1907], pag. 301. Sigue la versidn del Cancionero de 
Gallardo: 


[fol. exxxxiiij] 
Otro dezir del dicho marques 


Grant rretorico eloquente 
a quien la rrazon florida 
con rreuerencia deuida 
se vos inclina vmilmente 
trascendente 

en las artes liberales 

por metros filosofales 
vos quiero fazer pregunta 
et veremos quien apunta 
por sus puntos logicales 
o rreplicato o rresunta 


Non fallo nin he faliado 
rrespuesta que me conlente 
nin solo por espediente 
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me rrelierre de cuydado 
maguer aya preguntado 
a mis grandes theologales 
si los cuerpos celestiales 
an tienpo et limitagion 

0 si son sin condicion 
para sienpre perpetuales 
pues non an alteracion 


Por tanto yo vos suplico 
buen sefor que sin rrespuesta 
non dejades mi rrequesta 

avn que bien non metrifico 
[y veredes sy rreplyco] (16) 
por modos argumentales 
rretoricos o speciales 

bien guardada poetria, 
maguer que en teologia 

non deuen materiales 
disgerner con osadia 


Fin 


Por la metropologia 
segunt la graciosa via 
flor et luz de naturales 


(16) El esquema de rima en este dezir es a, b, b, a, a, c, c, d, d, ¢, d. Falta una 
linea aqui. Esta falta no esta indicada en el MS. El verso que inserto, es de la edicién 
de Wittstein. 
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LA SITUACION DE TORRES NAHARRO 
EN LA HISTORIA LITERARIA 


por John V. Falconieri 


Bowling Green State University 


Invariablemente, sitiiese a Torres Naharro entre los comedidgrafos 
de comienzos del siglo xvi, clasificacidn meramente cronoldgica y 
desmentida por los estudios sobre la estructura interna de sus obras 
teatrales, Pese a dicha contradiccioén, no podria ser hallada olra alter- 
nativa para su clasificacién cronolégica. Dado que la mayor parle de 
su vida literaria transcurrié en las cortes de Roma y Napoles, no sor- 
prendera encontrar en sus comedias considerable cantidad de influjo 
italiano, el mismo que nos sirve para situarle aparte de la mayoria de 
otros dramaturgos espanoles de comienzos del siglo xvI. 

Sélo proyectando a Torres Naharro sobre el fondo del drama clasico 
italiano podra ser exactamente entendido y valorado. Este es su lugar 
mas ventajoso y el mas congruente con sus aledanhos, mucho mas que 
el incémodo nicho conslituido por el teatro espanol del temprano 
siglo XVI. 

E] teatro ¢spafol del dicho tiempo desemboca en dos grupos bien 
distintos, popular el uno, clasico el otro. Los elementos populares 
eran de naturaleza todavia medieval y descendian directamente de 
las moralidades, los misterios y las farsas, Los mas importantes re- 
presentantes de este grupo eran Juan del Encina, Gil Vicente, Lucas 
Fernandez, Sanchez de Badajoz y Sebastian de Horozco. El grupo 
clasico, en directa imitacién de los modelos latinos e italianos, agru- 
paba a Boscan, Francisco de Villalobos y Pérez de Oliva. Es bien signi- 
ficativo que las comedias del primer grupo merecieran los honores de 
la representacién mientras que las del segundo los lograron raras 
veces o nunca. 
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Podemos discernir en [talia el mismo dualismo de lo popular y 
lo clasico, pero con algunas radicales diferencias en ambos grupos. 
Los misterios no constituian parte seria de la vida italiana, mientras 
que ciertos elementos de la farsa llegaban a su madurez en la comme- 
dia alla villanesca, en Ruzzante, en Andrea Calmo, en las obras de 
Giancarli y Cecchi y en la incipiente Commedia dell’Arte. El teatro 
clasico se habia desarrollado tanto desde las primeras imitaciones 
como para poder presentar una perfecta fusién de la forma clasica con 
una corporeidad y sustancia que eran trasunto de la vida contem- 
poranea, Tal fue el teatro de Ariosto, Il Lasca, Bibbiena, Aretino y 
Machiavelli. La chocante semejanza en cuanto a concepto dramatico, 
técnica, estructura e intriga, el consciente espiritu artistico y el fondo 
humanistico comunmente compartido son otras tantas pruebas de la 
unidad de propésito de Torres Naharro respecto a este grupo. 

Era practica comun entre los escritores italianos la de prologar 
sus comedias con preceptos literarios o con doctrinas poéticas y drama- 
ticas extraidas directamente de Horacio y, por consecuencia, de Plauto 
y Terencio. Similarmente actua Naharro en su Prohemio a la Propa- 
lladia. En cuanto a los titulos de las comedias de Naharro, quedan 
configurados de la misma suerte que los del teatro italo-clasico: 
Himenea, Serafina, Calamita, Aquilana, se han ideado a ejemplo de 
Asinaria, Calandria, etcétera. El uso del introito resulta estrechamente 
paralelo al cel prologo y del argomento de las comedias italianas (1). 
Se ha dicho que en sus introitos lleg6 a mas que a la mera introduc- 
cidn de los personajes y de la trama, pero otro tanto pudiera argu- 
mentarse respecto de La cortigiana de Aretino. La arbitraria division 
de las comedias en cinco actos suele darse tanto en Torres Naharro 
como en los italianos; por supuesto, el primero los denomina jorna- 
das, pero ello no comporta ninguna diferencia esencial. 

Un examen de las tramas mostrara los estrechos !azos que relacio- 
nan ambos teatros. La Tinellaria y la Soldadesca tratan de la vida 
contemporanea retratada en el mismo estilo, candido y realista, de la 
Mandragora de Machiavelli o de las comedias de Arelino, Reminis- 


(1) J. A. Meredith, «Introito and loa in the Spanish Drama of the Sixteenth 
Century», Univ. of Pennsylvania Publications, nam. 16, Phila., 1928, sugiere que el 
introito de Naharro se origind de !a ’spanish lyric and dramatic tradition before 
him’. P. Mazzei, Contributo allo studio delle fonti italiane dél-teatro di Juan del 
Enzina e Torres Nabarro, Lucca, 1922, p. 49, se opone a eSta afirmacién, como 
también A. Bonilla y San Martin, Las bacantes o del origen del teatro, Madrid, 1921, 
quien asegura en la pagina 125: ‘Si la comedia italiana no hubiese adoptado la division 
en cinco actos y el uso del introito o argumento, dudo mucho de que Naharro la 
hubiera acogido’. Puesto que el prologo y el argomento italianos son tan similares a 
los introitos de Naharro, me atrevo a sospechar un origen comin europeo o clasico. 
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cencia de la Mandragora es la Serafina, donde un bigamo necesita 
disponer de su primera esposa y solicita la ayuda de un sacerdote, 
quien ayuda a la victima a resignarse con su suerte. La Calamita 
deja ver claros elementos de los Suppositi y de la Calandria, mientras 
la Aquilanu parece proceder de la comedia La pieta d’amore de Mario 
Marescalco de Siena, fechada en 1518. 

Mucho ha sido escrito sobre la Himenea como primera comedia de 
capa y espada, como primera también protagonizadora del pundonor y 
como derivacién de La Celestina. Efectivamente, hay evidentes para- 
lelos entre ella y La Celestina, y, en verdad, ambos argumentos coin- 
ciden en muchos aspectos (2); pero, ,no podria derivarse el argumento 
de La Celestina, tanto como el de la Himenea, del montoén de novelle 
de Boccaccio, que, a la sazon, estaban siendo vertidas al teatro por 
docenas? Pues por cada semejanza existente entre la Himenea y La 
Celestina, pudiera destacarse otra diferencia. Dos, y de las mis ter- 
minantes, son éstas: una de las contribuciones esenciales de La 
Celestina a la historia literaria es la caracterizacién de la alcahueta, 
caracterizacion que falta absolutamente en la Himenea, Asimismo, en 
La Celestina. \a lascivia concluye en ruina y miseria, ya que la sensuali- 
dad mundana no podria triunfar ni reemplazar al amor divino, mien- 
tras que en la Himenea, el amor queda triunfante mediante la unién 
matrimonial de los dos amantes. La exultacién del triunfo del amor 
en la Himenea consta en la apoteosis del villancico final: 


Victoria, victoria 
los mis vencedores. 
Victoria en amores. 


Por lo que toca al elemento pundonor, jes original de Torres Naha- 
rro? Podriamos aseverar que Boccaccio, en el sexto cuento de la 
segunda jornada utiliza este elemento cuando Giusfredo es encontrado 
en los brazos de la hija de su amo y el senor condena a ambos a 
muerte para salvar su honor. Sdlo son salvados merced a las exhorta- 
ciones de la madre de la muchacha, al aconsejar a su esposo que los 
encarcele a perpetuidad. Asi se hace hasta que todo el suceso concluye 
felizmente a consecuencia de la agnizione: Giusfredo no era un simple 
criado, sino un auténtico conde siciliano, 

Una diferencia fundamental entre Torres Naharro y los italianos 
es la del lenguaje y la de la forma del verso (renglones de octosilabos 


(2) M. Romera-Navarro, «Estudio de la Comedia Himenea de Torres Naharro», 
Romanic Review, 1921, XII, 50-62. 
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y dodecasilabos espanoles) que él conservé de su primera formacién; 
no obstante, sus obras quedan repletas de italianismos, y en sus 
Soldadesca, Tinellaria y Serafina se habla italiano. Menéndez y 
Pelayo (3) parece ofendido con Naharro por haber éste plagado sus 
obras (para utilizar las propias palabras de don Marcelino) de ilalia- 
nismos; y se pregunta por qué razon Naharro no pudo haber escrito 
tan llana y claramente como otros autores de la época de Fernando e 
Isabel, como el autor de La Celestina, por ejemplo. La respuesta ade- 
cuada, la diferencia de ambientes y la divergencia de propositos lite- 
rarios. Menéndez y Pelayo, desdeiando las asociaciones literarias de 
Torres Naharro, lo hubiera siluado cerca de Fernando de Rojas, en 
érbita perfectamente lejana a la que le corresponde. Naharro no puede 
ser disgregado de la comunidad italo-espafola del Vaticano, de las 
cortes de Roma y Napoles y del general populacho (4), El escribia para 
auditorios cosmopolitas que querian ver sus comedias, y no estaba 
solo en este respecto, ya que muchas farsas de aquellos dias eran es- 
critas en una mezcla de espanol e italiano (5). Se trata del propio 
estilo utilizado por el anénimo autor de Question de amor (6), una 
novela pastoril, asi como por Francisco Delicado en la Lozana anda- 
luza, una novela picaresca. Estos son —y no el autor de La Celestina— 
los escritores de espiritu comun a Torres Naharro. 

La mayor parte de las historias de la literatura insertan a Naharro 
en la categoria de Juan del Encina y sus seguidores. Esta clasificacion, 
aparte de la coincidencia cronoldgica (las fechas de Encina son 1460- 
1529 y las de Naharro 1470 (?) a los alrededores de 1530), es engaiio- 
sa. Ademas de las diferencias en muchos aspectos externos, la diver- 
gencia de espiritu filosdfico y de contemplacién artistica convierten 
a ambas figuras en incompatibles, pese a la momentanea identificacién 
en un aspeclo, El] teatro de Encina es fundamentalmente religioso, 
preponderantemente medieval a pesar de su semejanza externa con 
las églogas virgilianas. Concedido que sus farsas posean un profundo 
sentido dramatico, que sus églogas revelen una diestra utilizacién de 
rapido didlogo y que sus caracterizaciones liendan a conformar perfi- 


(3) Estudio preliminar de la Propalladia de Bartolomé de Torres Nabarro, Ma- 
drid, 1900, vol. II, cxlii. 

(4) Un cuadro de esta sociedad, mostrando la comunided de vida entre los 
elementos italianos y espafioles en Roma y Napoles, puede ser bien conocido mediante 
los escritos de Benedetto Croce, particularmente en La Spagna nella vita italiana 
durante la Rinascenza, Bari, 1922. 

(5) Croce, | teatri di Napoli, Napoli, 1891. 

(6) Croce, «Di un antico romanzo spagnuolo relativo alla storia di Napoli, La 
‘Question de amor’», separata de Archivio Storico per le Provincie Napolitane, 
Anno XIX, Fascicolo I, 1894; incluido ‘también en Miscellanea, vol. 212. 
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les humanos; pero sus comedias no quedan demasiado lejos del mis- 
terio y del drama liturgico, que configura su fondo teatral. En efecto, 
estas representaciones contintan su desarrollo en la postrera parte 
del siglo hasta aleanzar su culminacién en los autos sacramentales 
de Calderén. Los caracteres de Juan del Encina son personajes bibli- 
cos, pastores y ermitanos que actuan en un ambiente medieval y cam- 
pesino, mientras los de Torres Naharro son soldados, criados, procu- 
radores, frailes, aleahuetes, enamorados, nobles y principes, todos 
ellos de ciudad, el centro de vida del Renacimiento. La mas rapida 
comparacion entre la mayor parte de las comedias de Naharro con 
algunas de las églogas de Juan del Encina, incluso con la mejor des- 
arrollada, la de Placida y Victoriano, permiliria descubrir estridentes 
desacuerdos entre ambos comedidgrafos. Juan del Encina falta de 
la concepcion dramatica de Naharro, su visidn es extremadamente 
menos compleja, sus caracteres no aciertan a desarrollarse por entero, 
en tanto que los de Naharro retratan y representan variados tipos de 
pasion y sentimiento, En Naharro hay constancia de emociones huma- 
nas y delectacién sensual para con la vida. Los pastores de Encina, 
incluso los enamorados, son imagenes estereotipadas, En resumen, 
Naharro, a continuacion de Encina, es todo un mundo nuevo. 

Asi, pues, y a base de esta comparacion, es imposible aceptar la 
especie de que Torres Naharro sigue a Encina en el esquema del teatro 
espanol. No es Encina la chispa que inflama el fuego de Naharro, Si 
algo hay, es el intento de Encina, hacia el final de su carrera teatral, 
por seguir a Naharro, Ejemplo de lo cual es que utiliza el argumento 
en su Egloga de Placida y Victoriano, lo que parece proceder de los 
introitos de Naharro, Y es precisamente en esta égloga donde Encina 
se aventura en el tema erético y donde son mayores sus alusiones 
clasicas. La pareja de amantes se separa a consecuencia de una 
disputa, y Victoriano procura obtener el perdon de su amada fingiendo 
amar a otra. A consecuencia de ello, Placida se suicida. Al encontrarla 
Victoriano, se prepara a seguir su ejemplo, pero aparece Venus, y con 
intervencion de Mercurio, resucita a la difunta Placida, Tras de lo 
cual, otro pastor, Suplicio, viendo a los amantes vivos y venturosa- 
mente unidos, grita: 


;Oh, qué gloria, 
qué triunfo y qué victoria! 


recordandonos la parte del villancico ya transcrito: 


Victoria, victoria 
los mis vencedores. 
Victoria en amores. 
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Por estas razones la Egloga de Pldacida y Victoriano aparece en el 
Index expurgatorio de 1559. Se trata de la inica comedia de Encina 
incluida en é}. En cambio, en el mismo Index constan ediciones aisla- 
das de la Aquilana y la Jacinta de Naharro, asi como la totalidad de 
la Propalladia. 

Una importante consideracién para e] estudio de Naharro es ofre- 
cida por la representacién y publicacién de sus obras. Fueron re- 
presentadas en las cortes de Roma y Napoles y primeramente publi- 
cadas en Napoles en 1517 y, de nuevo, en 1524. Sin embargo, y 
en tanto es posible comprobar, sus comedias nunca fueron repre- 
sentadas en Espana, pero si fueron publicadas con frecuencia: en 
Sevilla los aos 1520, 1526, 1533; en Toledo en 1535; otra vez en 
Sevilla el amo 1545; en Amberes en 1546, y en 1573 aparece en 
Madrid una edicién expurgada. Podemos aducir estos hechos para 
aventurarnos a extraer algunas conclusiones: Que Naharro era con- 
siderado en Espana como escritor de comedias clasicas y de cuestio- 
nes dramaticas, leido como era uso hacer con las ecomedias italianas 
y los tratados de preceptiva teatral, y que Espafia no estaba todavia 
preparada para representar las perfectas producciones de Naharro. 
Pues fue la absoluta perfeccién de las comedias de Naharro lo que 
las hizo imposibles de representar, ya que en Espafia faltaban para 
ello, tanto la presencia fisica de los tealros como la necesaria tradi- 
cién. La tradicién que existia descansaba en el apoyo de la Iglesia 
para con las representaciones liturgicas, y la que se necesitaba sdla 
podria proporcionarle el pueblo, que deseaba ver en los escenarios tea- 
trales su propia y diaria vida. Las comedias de Naharro, creadas en 
Italia, trazadas en lineas italo-clasicas, henchidas de espiritu pagano 
y humanistico y de absoluta libertad de expresién, no podian ser acep- 
tadas ni representadas en una atmosfera teatral absolutamente diver- 
sa, bien que no por ello hostil. 

Ademas de la ligera influencia que Naharro ejerciera sobre Juan 
del Encina y Gil Vicente, hubo todo un ejército de comedidégrafos que 
imitaron sus comedias de caracter italiano, Sus nombres —Jaime de 
Huete, Agustin Ortiz, Francisco de las Natas, Bartolomé Palau, Cris- 
t6bal de Castillejo, Diego de Avila, Andrés de Prado, Diego de Negue- 
ruela— no se hallaran sino en los mas oscuros rincones de las histo- 
rias de la literatura (7), Ellos fueron los comedidgrafos a los que 


(7) Para estudio mas extenso de este tipo de influjo, véase: J. E, Gillet, «Torres 
Naharro and the Spanish Drama of the Sixteenth Century», en Estudios in memo- 
riam de A. Bonilla y San Martin, Madrid, 1930, II, 437-68, y su continuacién «Torres 
Naharro and the Spanish Drama of the Sixteenth Century», Hispanic Review, 
July 1927, vol. V, 193-207. 
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Menéndez y Pelayo llamo «<adocenados imitadores»; y es extremada- 
mente improbable que ejercieran ninguna efectiva influencia sobre 
el teatro nacional. Faltaban por completo del sentido dramatico de 
Torres Naharro, puesto que sus comedias no eran sino imitaciones 
librescas y ejercicios eruditos inspirados solamente por lo que habian 
leido. Debe ser recordado que, en 1530, el teatro, fuera de Italia, estaba 
en periodo de incubacion, y aunque sea cierto que ocasionalmente 
alguna comedia italiana, como los Supposili, lleg6 hasta palacios y 
corles espanolas, tales obras no fueron representadas ante un audito- 
rio popular ni numeroso (8). Consiguientemente, estos imitadores, 
fallos de experiencia visual en lo que se referia a la produccion teatral 
que no fueran embrionarias farsas y represenlaciones de misterios, 
no podian, con solo la lectura de Naharro, sino ver escenas aisladas 
como series de quietos actos, tan desconecladas de sus experiencias 
vitales que reunir estos hechos en nuevas unidades artisticas y drama- 
ticas les resultaria imposible. 


Hacia mediados del siglo, las comedias italianas y las farsas de 
Cecchi, Giancarli y la anoénima de Gli Ingannati comenzaron a tomar 
contacto con Espana. Sin embargo, no fueron representadas sino 
gracias a los esfuerzos de hombres como Alonso de la Vega, Sepil- 
veda, Timoneda, y, por encima de todos, de Lope de Rueda, quien 
convirtié estas comedias en representables al tener en cuenta lo inma- 
turas que todavia eran las plataformas de sus teatros y al variar los 
didlogos y tramas para apropiarlos al publico espanol. Lope de Rueda 
tuvo éxito en dichas adaptaciones, no sdlo por haber leido los ori- 
ginales, sino también por haber visto a las companias italianas, que 
comenzaban a venir a Espana, representarlos. En efecto, se cree que 
Lope de Rueda se hizo miembro de una compaiia italiana en Sevilla 
el ano 1538 (9). En 1570, las primeras companias de la Commedia 
dell’Arte vinieron a Espana y se dedicaron a la renovacion de corra- | 
les, que se ulilizaban como teatros, y a la construccién de otros nuevos. | 
Todo ello ocurria en el momento en que Juan de la Cueva, Rojas 
Villandrado; Cervantes y Lope de Vega andaban moldeando la forma | 
del drama nacional espanol, y es importante advertir que estos 
hombres, en sus discusiones acerca del teatro, ignoran a Torres 


(8) Estas comedias, asi como las de Naharro, fueron leidas por amplios circulos 
: de la misma manera que los poemas épicos, los libros de caballeria, las _baladas, 
i etcétera. Vid.: A. Bonilla y San Martin, op. cit., p. 128. 
a (9) A. L. Stiefel, «Lope de Rueda und das italienische Lustspiel», Zeitschrift 
fiir romanische Philologie, XV, 183-216 and 318-343. ] 
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Naharro (10). Mencionan, en cambio, como padres del teatro, a Lope 
de Rueda, Timoneda, Alonso de la Vega y a otros ocupados personal- 
mente del establecimiento y desarrollo de coliseos y de la refundi- 
cién de comedias que pudieran representarse ante el publico y ser 
comprendidas por éste. Por el mismo tiempo en que se estaba ini- 
ciando el drama nacional, Torres Naharro era considerado como par- 
licipe de la tradicién clasica y no como su predecesor desde lo popular. 

Ciertamente, estas consideraciones no disminuyen el valor de 
Torres Naharro en las letras espanolas, sino que mas bien le exallan 
como gran dramaturgo. Los criticos insisten en alabarle por haber 
sido el primero en utilizar asuntos de capa y espada, por haber sido 
el primero en configurar la comedia romantica, por haber sido el pri- 
mero en introducir el tema del pundonor, el primero en usar de carac- 
terizaciones psicol6gicamente intensas, el primero que hace intervenir 
al gracioso, generalmente encarnado en un chistoso criado, el primero 
en emplear el prélogo, y el primero en desarrollar temas heroicos y 
novelescos, Pero por cierto que todo ello sea y fortalezca su crédito, 
la fama de Torres Naharro no debiera basarse en dichos elementos 
unicamente, pues que, segin hemos visto, componian, en mayor o 
menor grado, el reservorio comitin del teatro italiano del Renaci- 
miento. Los historiadores de la literatura han exagerado al descu- 
brir a Torres Naharro como precursor del drama nacional espanol, 
como prelopista y como precalderoniano, cual si el tan filosdfico y ca- 
tolico Calderon hubiera debido volver la vista a mas de un siglo atras. 
para ser inspirado o influido por el mas bien pagano, erdtico y eras- 
mista Torres Naharro. En otras palabras, el valor de Naharro se mide 
proporcionalmente a su supuesta contribucion al drama nacional del 
Siglo de Oro. 

Pero, atin procediendo justamente con Torres Naharro, su fama 
queda en otros terrenos, E] carro teatral de Torres Naharro rodando 
por una carretera espanola parece una anomalia, pero si imaginamos 
este mismo carro en una carretera italiana realizara todo cuanto su 
creador trato de realizar, Aparecera como un acabado conjunto, y 
Torres Naharro como un perfecto artista del Renacimiento. Si le com- 
paramos con sus colegas italianos, advertiremos que su valor descan- 
Sa en sus propios habilidad y genio; que dentro de las restringidas 
formas de sus versos fue capaz de crear didlogos tan animados y 
floridos como para poder rivalizar con los prosisias italianos; que 
no imité a los italianos, sino que se unié a ellos en la resurreccién 


(10) Los testimonios pueden hallarse en E. Cotarelo y Mori, Estudios de historia 
literaria de Espatia, Madrid, 1901, 226-232. 
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de temas clasicos y en el desarrollo del arte teatral (11); que sus 
comedias, aunque faltas de la profundidad y caracterizaciones de las 
de Machiavelli, no quedan, a diferencia de las de éste, abrumadas de 
discusiones morales, ni tampoco de elementos tales como las digre- 
siones politicas del Aretino; que las comedias de Naharro se compe- 
netran con sus conceptos artisticos, con lo que resultan ser supe- 
riores a las de muchos de sus contemporaneos italianos; y que fue 
capaz de saturarse de nuevo espiritu humanistico, erdtico y libre del 
Renacimiento, aceptarlo completa e incondicionalmente y: condensar- 
lo en superlativas, exuberantes y dramaticas obras de arte que cons- 
tituyen el ejempo final y perfecto del teatro espafol renacentista en 
su forma mas cosmopolita y universal. 


(11) «Lo que al parecer tomé Naharro de la comedia italiana, no fue la division 
en cinco actos, que él llamé jornadas, ni la costumbre de los introitos, seguida 
también por Encina en la Egloga de Placida y Vitoriano, sino la tendencia libre y 
satirica de ciertas escenas, el arte teatral en una palabra, en el cual Torres Naharro 
llega a tener verdadera maestriay. A. Bonilla y San Martin, op. cit., p. 128. 


wd 


CARACTER Y FUNCION DE LA INTRIGA 
SECUNDARIA EN EL TEATRO DE LOPE 
DE VEGA 


por Diego Marin 


Universidad de Toronto 


Toda exploracién detallada y sistematica de la técnica dramatica 
de Lope de Vega —todavia terra incognita en muchos aspectos— nos 
brinda alguna sorpresa. Tal, la regularidad casi mecanica en el uso 
de la versificacién que permitiera a Morley y Bruerton fijar la crono- 
logia de las comedias sin fecha con precisién plenamente confirmada 
por el hallazgo subsecuente de algunos textos manuscritos (1). De 
igual modo, el analisis estructural de la trama nos revela la sorpren- 
dente regularidad con que Lope utiliza ciertos recursos como el de la 
intriga secundaria, con un caracter distinto segun la indole de la 
comedia, de suerte que es posible llegar a formular reglas estilisticas 
implicitas en su arte dramatico. Sirva el adjunto cuadro estadistico 
de necesario comprobante de esa regularidad metodica del «improvi- 
sador» genial. 

La primera dificultad con que topamos al tratar de esludiar el ca- 
racter y funcion de la intriga secundaria en nuestro teatro clasico 
es la ausencia de un concepto preciso de la misma; concepto que 
evoque sin mas una imagen clara y generalmente aceptada de su 
caracter. En este sentido, el inglés subplot es mucho mas concreto y 
reconocible, dato significativo en si del rumbo peculiar que la intriga 


(1) Vid. Agustin G. de Ameziia, Una coleccién manuscrita y desconocida de 
comedias de Lope de Vega Carpio (Madrid, 1945). 
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secundaria tomo en el teatro espanol, hacia una completa integracién 
en la trama general mas bien que hacia la estricta separacién de la 
intriga principal (2). Y de tal rumbo, como de tantos otros, el princi- 
pal responsable fue Lope de Vega. 

Para evilar ambigiiedades, pues, adoptemos como criterio fijo la 
definicidn propuesta por el profesor A. A, Parker: «A subsidiary 
action —i. e., a series of connecled incidents— which develops inde- 
pendently of the main plot, following for the most part a different 
line of cause and effect» (3). Tratase, pues, de una accién subordinada, 
pero desarrollada con relativa independencia de la principal, El enlace 
con ésta puede ser solamente tematico, en cuyo caso resultara separa- 
ble (como la intriga politica de Fuenteovejuna), o bien tematico y orga- 
nico, en cuyo caso resultara practicamente inseparable (como la intri- 
ga amorosa de Rosaura en La vida es sueno, para ofrecer un ejemplo 
notorio). Si la accién subordinada no presenta un desarrollo drama- 
tico completo y relativamente independiente de la accién principal, 
entor ces lo que tendremos sera un simple episodio o uno de los varios 
hilos que integran la trama tinica y compleja, 

La aplicaciOn rigurosa de este conceplo a las comedias de Lope 
nos da un resultado algo sorprendente: tan sdlo hay accién secun- 
daria de este lipo en 33 de las 146 comedias examinadas por nos- 
otros (4), En las demas hay, desde luego, intrigas secundarias, pero 
tan bien integradas en la trama general que pierden todo caracter 
autonomo y pasan a formar parte de una sola trama compleja unifi- 
cada. Un ejemplo sintomatico es la completa integracion de la intriga 
parddica del gracioso y la criada en la trama principal de los senores 
respectivos, tan inseparable de ésta como la sombra del cuerpo, de 
cuya existencia es un efecto aulomatico. Lo que en el teatro anterior 
era un paso comico independiente, queda definitivamente incorporado 
a la trama principal en la formula de Lope. Al hacerlo asi é! seguia 
la tendencia a encontrar una nueva clase de unidad de accion en esa 
complejidad unificada que caracteriza a su teatro, en contrasle con la 
informe mulliplicidad de acciones en el del siglo xvi y con la severa 
simplicidad del drama clasicista. 

Inutil esperar de Lope una explicacién tedrica de este aspecto de 


(2) Como ocurrira en el teatro inglés, por ¢;empl!o, en el que Sheridan observa 
que «the subplot should have as little to do with the main plot as possible». (M. C. Brad- 
brook, Themes and Conventions of Elizabethan Tragedy (Cambridge, 1935), p. 46). 

(3) A. A. Parker, «Reflections on a New Definition of ‘Baroque’ Drama», Bulletin 
of Hispanic Studies, XXX (1953), p. 145. 

(4) Esta cifra incluye todas las comedias de fecha conocida, asi como todas las 
tragedias y tragicomedias. 
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su técnica. La unica referencia suya a una intriga secundaria que 
hemos podido encontrar es la contenida en la advertencia «Al lector» 
de la tragicomedia El valiente Céspedes (1612-1615): «Adviértase que 
en esla comedia los amores de don Diego son fabulosos y solo para 
adornarla, como se ve el ejemplo en tantos poetas de la antigiiedad... 
Con este advertimiento se pueden leer sus amores como fabula y 
las hazanas de Céspedes como verdadera historia...» (ed. Real Acade- 
mia Espanola, XII, p. 190). El comentario, sin embargo, ilustra mas 
la escrupulosidad histérica de Lope que su concepto de la intriga se- 
cundaria. Y su adhesion a la unidad de accion en el Arte nuevo de 
hacer comedias parece contradecir el empleo de ésta a primera visla: 


Adviértase que sdlo ese sujetlo 
tenga una accion, mirando que la fabula 
de ninguna manera sea episddica, 
quiero decir inserta de otras cosas 
que del primero intento se desvien, 
ni que della se pueda quitar miembro 
que del contexto no derribe el todo. 
(vv, 181-187) 


Dado el constante empleo de intrigas secundarias diversas antes 
y después de escribir estos versos, es forzoso suponer que esa accion 
unica a que Lope aspiraba no podia ser la clasica, sino otra que no 
se molesta en definir: Afortunadamente tenemos la explicacién en 
El Pasajero de Cristobal Suarez de Figueroa, el critico de la «come- 
dia nueva», que nos revela exactamente el pensamiento que debid 
de guiar a Lope: «La accion, conservando su unidad, no ha de ser 
simple, sino compuesta de otras accesorias, que llaman episodios. 
Débense ingerir en la principal de tal manera que juntas miren a 
un mismo blanco, y que con la mas digna se terminen todas.» En ese 
mirar a un mismo blanco esta la unidad tematica o de intencién que 
liga los elementos mas dispersos de la accién sin que se deje sentir su 
dispersién, o mejor dicho, dejando que su misma dispersioén material 
contribuya a resaltar por contraste la unidad moral del conjunto. 
Estamos ante un nuevo ideal de belleza, el barroco, que halla mayor 
goce estético en llegar a la unidad y al orden a través de la multi- 
plicidad y del aparente desorden que por medio’ de la simplicidad y 
claridad de las obras clasicas; en un equilibrio inestable mas que 
estable (5). 


(5) Vid. D. H. Roaten y F. Sanchez y Escribano, Wdlfflin’s Principles in Spanish 
Drama: 1500-1700 (New York, 1952), pp. 158-9, et passim. 
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Incluso en la dramaturgia preclasica francesa de principios del 
siglo xv hallamos este ideal estético que busca la unidad dramatica, 
no en la simplicidad de accion, sino en la unificacién organica de un 
conjunto de partes. Asi, el abate D’Aubignac, en La Pratique du 
Thédtre (1657), comparaba el drama a una pintura con un conjunto 
de motivos que forman la totalidad. Y Corneille viene a coincidir con 
Figueroa al decir que <¢il n’y doit avoir qu’une action compléte..., 
mais elle ne peut le devenir que par plusieurs autres imparfaites, 
qui lui servent d’acheminements et tiennent cet auditeur dans une 
agréable suspension» (6), Lo importante era la unidad de interés, 
viva y dinamica, no la unidad mecanica; y las acciones subordinadas 
se justificaban en cuanto contribuyesen a ese interés, En “’Avare de 
Moliére, por ejemplo, las cuatro intrigas estan unidas sdlo por la 
avaricia de Arpagon; y hasta en Racine se dan acciones subordina- 
das como hilos paralelos y entrecruzados del principio al final como 
en la comedia espanola. 

Enfocada la comedia dentro de su propia perspectiva estética, nos 
sera posible descubrir la funcién justificativa de la intriga secunda- 
ria como uno de los medios técnicos de diversificar la trama y a la 
vez de ilustrar el tema central. Cualquiera que sea su valor intrin- 
seco, habremos de rechazar, por inadecuadas, criticas que las condenen 
como algo superfluo e indeseable, cual la expresada por Menéndez 
y Pelayo acerca de la intriga de Rosaura-Clotaldo en La vida es 
sueno: «una intriga extrahia, completamente pegadiza y exolica, que 
se enreda a todo el drama como una planta parasita» (7). Prime- 
ro, porque su misma aparente superfluidad se justifica per se, dentro 
de la estética barroca, al desviar la atencion del tema principal, 
descentrando el eje dramatico y oscureciendo temporalmente la 
situacion hasta llegar al comun esclarecimiento final (8). Después, 
porque la accién secundaria sirve para mostrarnos algtin aspecto dis- 
tinto de la misma realidad que la intriga principal, la cual no puede 
entenderse en su plenilud ideolégica, como experiencia universal, sino 
en conjunciéh con los elementos subordinados. 


(6) Cit. por Jacques Scherer, La Dramaturgie classique en France (Paris, 1950? ), 
pagina 94. 

(7) Cit. por E. M. Wilson, La vida es suefio, Rev. de la Univ. de Buenos Aires, VII 
(1946), p. 63; €ste contesta acertadamente a la critica del erudito santanderino 
mostrando el esencial enlace organico de la intriga secundaria con la principal al hacer 
de Rosaura el instrumento de la conversién de Segismundo, y su enlace tematico al 
reflejar e! motivo basico de la confusién en los asuntos humanos y de la virtud como 
unico medio de superarla (pp. 71 y ss.). 

(8) Véanse mas detalles en Roaten y Escribano, op. cit., pp. 179 (nota), 188-190. 
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La escasa dramaturgia contemporanea de Lope tampoco nos ofrece 
gran ayuda en este aspecto funcional de la intriga secundaria. Ya 
hemos notado que Lope se refiere sdlo al papel de «adorno» que da 
a la intriga fabulosa e inventada de la tragicomedia historica El va- 
liente Céspedes. Algo mas explicito, pero no mas iluminador, es Pelli- 
cer en su ensayo sobre la comedia, escrito con ocasidn de la muerte 
de Pérez de Montalban: 


En la . »mcaia heroica, que consta siempre de batallas 
0 acciones grandes, labraba este suave ingenio [Montal- 
ban] e! conlexto substancial de lo macizo y sdlido de su 
invencion; y luego, para sazén del auditorio, la adornaba 
de episodios liricos y tragicos. En la comedia que con- 
tiene la marafa amorosa y dulce, armaba la traza en 
la novela, y para adorno la vestia de episodios tragicos y 
heroicos. Y en la comedia tragica que se funda en lo 
melancolico y funebre de la lastima que dispone, aunque 
cargaba todo el artificio sobre el horror, la mezclaba de 
episodios heroicos y liricos (9). 

Es evidente que al senalar sdlo el valor de contraste en la accién 
secundaria, ni el dramaturgo ni el critico agotan todos los aspectos 
funcionales que la justifican, algunos de los cuales serian sin duda 
inconscientes, como expresién dramatica del estilo artistico de la 
época, Entre los criticos modernos, el unico que se ha ocupado. un 
poco sistematicamente. de este asunto, F. O, Adam, también se limita 
a observar el valor de «relief» cémico o de contraste en general que 
suele ofrecer la intriga secundaria, admitiendo que en algunos casos 
no esta seguro del propdsito de la misma (10). Se impone, pues, la 
tarea de inferir los motivos que inspiran el uso de esa accion subsi- 
diaria, a fin de levantar un poco el velo a la «poética invisible» de Lope. 

£Qué criterio pudo guiar a Lope al escribir unas comedias con 
subintriga del tipo definido mas arriba y otras sin ella? Ninguna de 
las usuales clasificaciones propuestas por las historias literarias al 
distinguir distintos tipos de comedia nos sirve, Ni la de Mérimée en 


(9) Joseph Pellicer de Tobar, «Idea de la comedia de Castilla, deducida de las 
obras cémicas del Doctor Juan Pérez de Montalban...», en Lagrimas panegiricas a la 
temprana muerte del gran poeta y tedlogo insigne Doctor Juan’Pérez de Montalban. 
Recogidas... por... don Pedro Grande de Tena, su mas aficionado amigo (Madrid, 1639). 

(10) «The use of the subplot seems to vary. In almost all historical pieces a rustic 
subplot is included at times, perhaps to include an amorous element, at others the 
writer is not certain what the reason may be». F. O. Adam, Some Aspects of Lope 
de Vega’s Dramatic Technique as Observed in his Autograph Plays, tesis doctoral 
inédita (Univ. of Illinois, 1935-36). 
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profanas y religiosas, por demasiado genérica y desigual, ni la de 
Hennigs en 19 grupos, por demasiado detallista y arbitraria (11), Mas 
util resulta, como base inicial, la de Menéndez y Pelayo, recogida y 
analizada por Kohler (12) en la forma siguiente: historicas, mitold- 
gicas y legendarias, capa y espada, novelescas, religiosas 0 hagiogra- 
ficas, género menor (entremeses, autos, loas, pastorales y sainetes). 
Prescindimos ahora de la ultima categoria, que por su brevedad no 
se presla al desarrollo de una trama compleja en términos compara- 
bles a la comedia de tres actos, y comprenderemos bajo el nombre 
de «costumbristas» las de capa y espada, de costumbres palaciegas, 
de malas costumbres o picarescas, de caracter y de enredo, Asimismo 
conviene aclarar la nocién de <historica» y <legendaria», distinguien- 
do entre las que realmente reproducen un asunto historico o legen- 
dario y las que son pura ficcién con un fondo mas o menos historial. 
Las ultimas son de hecho «novelescas» de caracter e intencion, Por lo 
mismo hemos de distinguir entre las hagiograficas aquellas que reci- 
ben un desarrollo mas novelesco, de forma y fondo, que historico. Si 
comparamos ahora la distribucién de la subintriga y la estructura 
de la trama entre estas distintas clases de comedia, el resultado es 
ciertamenle revelador, como muestra el] cuadro siguiente: 


Promedio 
de hilos en 
Comedias con la trama 
Clase Ntimero subintriga principal 


Historicas 17 (11 %) 16 (94 %) 1,5 
Legendarias 13 (8 %) 9 (72 %) 1,4 
Hagiograficas 9 (6%) 8 (89 %) 1,2 
Novelescas 20 (13 %) — 2,8 
Historico-novelescas 23 «(15 %) — 2,4 
Legendario-novelescas (7%) — — 2,4 
Hagiografito-novelescas 9 (6%) —- — 1,2 
Mitoldgicas 7 (4%) — — 2,3 
Coslumbristas 57 (25 %) — 2,6 

TOTAL 146 @) 33 (22 %) 2,1 


(11) W. Hennings, Studien zu Lope de Vega. Eine Klassification seiner Comedias 
(Gottingen, 1891). 

(12) «L’Art dramatique de Lope de Vega», Revue des Cours et Conférences, 
XXXVII_ (1936), XXXVIII (1937). 
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De un lado, pues, estan las comedias histéricas, legendarias y 
hagiograficas propiamente dichas, con intriga secundaria casi todas; 
de otro, las comedias novelescas (con o sin fondo y elementos histé- 
ricos), mitolégicas y costumbristas, carentes de intriga secundaria, 
pero con una trama mas compleja que de hecho encierra varias accio- 
nes menores. La separaciOn se refuerza asi con el aumento de accio- 
nes en la trama central paralelamente a la desaparicién de la intriga 
secundaria. El fenédmeno se produce con tal regularidad que puede 
considerarse aplicable a la tolalidad del teatro lopesco y parece indi- 
car un claro criterio de distincién. Este se nos revelara a poco que 
examinemos el asunto y caracter de cada género de comedia. 

Lo que distingue las comedias que tienen subintriga de las otras 
es, evidentemente, su historicidad, la cual no consiste meramente en 
el asunto dramatizado o en la fuente de que proceda, sino que de- 
pende del propdsito con que el autor dramatiza el asunto. Cuando, 
como dice Pfandl, al definir este género, «su propdsito consiste, no 
precisamente en la representacién objetiva de hechos hist6éricos extra- 
ordinarios, sino en celebrar personalidades, hechos y sentimientos his- 
toricos, y en profundizar la antigua leyenda, la tradicién épica, el 
pasado de la patria y el tesoro de las creencias religiosas como comun 
patrimonio nacional»; es decir, cuando el autor quiere <inflamar el 
sentimiento colectivo nacional y religioso» (13). La certera asociacion 
que hace Pfandl de las comedias historicas, legendarias y hagiogra- 
ficas se ve confirmada por participar éstas de una estructura técnica 
comun, en contraste con la correspondiente a las otras clases de come- 
dia, Cabe, pues, mantener la concomilancia entre la intencién drama- 
tica del autor y el tipo de trama que utiliza. 

Las comedias sin intriga secundaria y de trama mas compleja en 
general que las histéricas tienen de comtin su indole ficticia, y su 
proposito es puramente el de «<interesar y distraer» (Pfandl, p. 429), 
de suerte que aun en aquellas que tocan materia historica, ésla va 
dominada por el elemento ficticio, al que sirve de mero telén de fondo 
0 motivo incidental. Pese a las diferencias que separan, en otros sen- 
tidos, las comedias novelescas de las costumbristas (aquéllas, fabulas 
de fantasia que se evaden de la realidad cotidiana; éstas, cuadros de 
observacion de la vida social contemporanea), ambos géneros se pare- 
cen en ser de libre invencién, ya original de Lope o imitada, Asi, cuan- 
do él dramatiza una fabula milolégica aplica*invariablemente la 
técnica propia de las comedias de fantasia, aun cuando se base en una 


(13) L. Pfandl, Historia de la literatura nacional espafiola en la Edad de 
Oro, trad. J. R. Balaguer (Barcelona, 1933), pp. 433, 429 
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fuente escrila y la siga tan fielmente como suele seguir las fuentes 
historicas, Y eso que el propio Lope consideraba los mitos clasicos 
medio ficcién, medio historia (14), La tendencia a asociar las come- 
dias mitoldgicas con las legendarias, como hace Kohler, carece, pues, 
de fundamento desde nuestro punto de vista, ya que Lope parece con- 
siderar el mito como material escenificable segin la técnica de las 
ficciones novelescas. La estructura de la trama nos permite ver clara- 
mente que las comedias mitolégicas responden al mismo propésito dra- 
matico que las novelescas. Por lo mismo, en las histérico-novelescas, 
o como las llama Julia Martinez, «novelescas de aspecto hist6érico» (15), 
aplica la técnica de las novelescas, claro indicio de su intencién dra- 
matica, Sirvan de ejemplo La Nina de Plata o Lo cierto por lo dudoso, 
en que los personajes histéricos (Pedro I y Enrique de Trastamara) 
se enlazan a motivos legendarios en lo que no pasa de ser una comedia 
de enredo; o Los pleitos de Ingalaterra, en que el tinglado seudo- 
historico sirve de base a un desbordamiento de fantasias romanticas. 

Si atendemos ahora a la unica distincién hecha por Lope enire 
comedias de un lado y tragedias y tragicomedias de olro, veremos que 
la distincién carece de validez desde el punto de vista estructural 
de la trama, La cuestion es de interés dada la contradictoria tendencia 
de Lope a separar y a confundir a la vez los dos géneros, Un recuento 
de las 11 tragedias y 31 tragicomedias que forman el] repertorio lo- 
pesco (prescindiendo aqui de las «comedias> que retinen todos o casi 
todos los requisilos de aquéllas, sin ser llamadas asi, como Fuente- 
ovejuna o El mejor alcalde, el rey), nos revela en seguida esla 


(14) Véase el comentario que hace en El laberinto de Creta: 


..en Atenas cuentan de Tesco 
grandes hazaiias. 
—Todas son inciertas: 

la que cuentan con Hércules no creo, 

ni que rompio las infernales puertas; 

el ir a Colcos si, pues ya se sabe 

lo de Jas6n y la primera nave. 

En fin, se hallé en el robo de Medea, 

el vellocino y las manzanas de oro. 

(Acad., VI, 132 b) 
(15) De las que dice que «analizadas en su interior contenido hay que trasladar 

muchas de tales comedias al rango de las novelescas o de libre imaginacién por faltarles 
el elemento reconstructivo de una época o un ambiente. El tépico y el lance se adue- 
faron de este grupo con frecuencia notable, e hicieron desviarse del plano en que se 
iniciara la inspiracién». (En ed. Lope de Vega Carpio. Obras dramaticas escogidas, 
III (Madrid, 1935), pp. vii, x.) Pero zhubo realmente tal desvio en vista del uso deli- 
berado de un cierto plan estructural propio de la comedia de «libre imaginacién»? 


Be 
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diferencia: un mayor porcentaje de tragicomedias con subintriga 
(45 por 100) que de tragedias con ella (27 por 100), acompanado de 
un promedio de acciones en la trama principal algo mayor en éstas 
que en aquéllas. O sea, que mientras la tragicomedia tiende a mante- 
ner un poco mas clara la separacién de la intriga secundaria, la tra- 
gedia prefiere integrarla en una sola trama compleja. Sin embargo, 
una comparacion estadistica con la forma estructural de las comedias 
pronto nos convence de que lo que hay no es una diferencia entre 
los dos géneros, sino el mas exacto paralelismo en cuanto al caracter 
de la trama. Lope usa, en efecto, una subintriga separada o separa- 
ble tnicamente en las tragedias y tragicomedias de tipo histérico- 
legendario (humanas o divinas); en las demas, la accién secundaria 
queda integrada en la principal, que consecuentemente ofrece una 
mayor complejidad. Es decir, que Lope no distinguia estos géneros 
desde el punto de vista de la trama, como hubiera parecido légico 
esperar. Y por exactamente la misma razén nos podemos explicar 
ese porcentaje algo mayor de tragicomedias con subintriga que de 
tragedias. La diferencia guarda estrecha relacién con la indole hist6- 
rica o ficticia del asunto, pues la proporcién del tipo «novelesco» es 
algo mayor entre las tragedias (63 por 100) que entre las tragicome- 
dias (51 por 100), mientras que la proporcién del tipo <historico» es 
un poco menor entre la tragedias (36 por 100) que entre las tragico- 
medias ‘(48 por 100). Cabe, por lo tanto, suponer que las tragedias con 
subintriga son menos. frecuentes que las tragicomedias con ella por- 
que predominan entre las primeras las piezas de argumento novelesco. 
Se confirma asi de nuevo el principio de que sélo la naturaleza del 
asunto, 0 mejor dicho, la intencién con que es tratado, determina el 
que la trama tenga o no subintriga separada, sin que el llamarse 
tragedia, tragicomedia o comedia tenga la menor influencia. 


£Qué motivo invocar, pues, para la distincién entre comedias con 
subintriga y sin ella? La razén habremos de hallarla en la naturaleza 
misma de las comedias asi distinguidas. Cuando Lope dramatiza el 
material de una fuente historica o legendaria con el propdsilo serio 
de «ensalzar deleitando» y no meramente de <deleitar», se suele alener 
estrictamente al asunto dado, superponiéndole una intriga secunda- 
ria de su invenci6on, pero sin mezclarla con aquél. Mientras que cuan- 
do dramatiza el material de una fuente escrita u.oral sin inlencién 
edificante seria ni mayor trascendencia histérica, es decir, como mera 
fabula de entretenimiento, entonces lo manipula igual que si fuera 
material de libre invencién, incorporando la intriga o intrigas secun- 
darias a una sola trama total donde si queda mezclado lo ficlicio y lo 
historico, Que esta distincién tenia una base tradicional en la dra- 
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maturgia espanola lo prueba Pellicer, en la obra citada, al distinguir 
entre casos <«historicos» e <ideales» o de invencidn, como los dos tipos 
posibles de asunto para la comedia, lo que parece un eco de la dis- 
tincién de Torres Naharro entre comedias <a noticia» y «a fanta- 
sia» (16). 

En las comedias de proposito ejemplarizador, destinadas general- 
mente a exaltar algun ideal patridlico o religioso, la subintriga sirve 
de contraste o paralelo que refuerza el tema central en clave distinta. 
Su enlace a la accion principal es principalmente temalico, compen- 
sando asi la falta total o parcial de unidad organica, En cambio, en 
las comedias de libre invencién, ya sean novelescas, costumbristas o 
de asunto histérico novelizado, destinadas esencialmente a entretener 
por medio de una accién animada y compleja, la funcién de las intri- 
gas subalternas es contribuir a esa animacion y diversidad de la obra 
escénica, El] enlace organico de estas acciones varias en torno a una 
central es el principal criterio unificador, aunque también se dé a 
veces en ellas el enlace tematico. 

En el escaso nimero de comedias histoéricas, legendarias y hagio- 
graficas que por excepcidn carecen de subintriga propiamente dicha, 
la omisién obedece o bien al deseo de simplificar la trama (limitan- 
dose al material esencial de la fuente, como en El mejor alcalde, el rey 
o Los comendadores de Cordoba) o bien a la integracién en una sola 
trama compleja de la accién secundaria como en La inocente sangre). 
De estos dos méltodos de llegar a la unificacién dramatica el preferido 
de Lope fue el segundo, debido sin duda a la preferencia general de 
su tiempo por la comedia de intriga (17). En tales comedias, decimos, 
la unificacién se logra por la via organica mas que tematica, cosa 
explicable porque en ellas la «tesis», si podemos ilamarla asi, tiene 
menos importancia que la fabula misma. Es significativo de la técnica 
lopesca la libertad con que inventa acciones subalternas en las co- 
medias seudohistoricas 0 novelescas y las mezcla con la accidén prin- 
cipal derivada de la fuente, de suerte que vienen a formar parte de 
una sola trama compleja. Incluso en las comedias hagiograficas vemos 


(16) «Era [Montalban] raro en la eleccién de los casos, ya Histéricos, ya Ideales, 
donde continuamente fue necesario valerse mucho del juicio y del consejo... Mas 
no se le pasé por alto saber que, aunque todas las Acciones que se representaban, 
ya sean Historicas, ya Novelas, ya Fabulas, estan por el uso comprendidas con el 
nombre, al parecer genérico, de Comedias, no todas lo son.» (Pp. 150, 150 v). 

(17) Es significativo que las comedias espafiolas pasasen a Inglaterra bajo el nom- 
bre genérico de «Spanish plots», como Dryden nos informa en su Essay of Dramatic 
Poesy (ed. Thos. Arnold, Oxford, 1918), p. 45. Vid. también K. Vossler, Lope de 
Vega y su tiempo, trad. Ramén de la Serna (Madrid, 1940), pp. 248-9. 
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que Lope aplicé esa técnica «novelesca> (sin subintriga) cuando lo 
exdtico del tema (Barladn y Josafat) o la indole amorosa del asunto 
(La buena guarda) asi lo justificaban. 

La evidencia estadistica muestra la relativa constancia con que 
Lope se adheria a lo largo de su produccién dramatica a la formula 
que hall6 mas apta para servir los propésitos de cada género de come- 
dia. Esto y no la época en que escribe es lo que determina la forma 
dramatica empleada. Asi, por ejemplo, en dos comedias hagiograficas 
de la ullima época, Los trabajos de Jacob (1620-30) y La ninez del 
Padre Rojas (1625), se emplean las dos formulas, con intriga secun- 
daria separable y sin ella, exactamente como encontramos en la pri- 
mera época. Es poco exacto por ello hablar, como se suele, de un 
«progreso» en la técnica de Lope que vaya de la manera desordenada 
y multiforme en la primera fase a otra mas unificada y simple en la 
final. El unico «<perfeccionamiento» técnico visible en Lope consiste, 
no en la simplificacién estructural, sino en la tendencia a compensar 
la multiplicidad de motivos y de acciones por una estruclura parale- 
listica que llega en ocasiones a la mas perfecta simetria (como en 
La noche de San Juan y Las bizarrias de Belisa), En dicha formula, 
la intriga o intrigas secundarias quedan estrechamente integradas en 
la trama general, pero junto a ella Lope sigue empleando la otra 
formula, con subintriga separable, siempre que la indole o propdsilo 
de la comedia asi lo requiera, en los ltérminos antes indicados.. 


* 

| 
} : 
f 
) . 
, 
L 
4 

e 

J 


EL AMINTA DE TASSO, UN ESTUDIO DE 
LA ESTRUCTURA RENACENTISTA Y 
BARROCA 


por Darnell Roaten 


U. of. Kansas 


Durante los ultimos veinticinco anos los problemas relacionados 
con la invesligacion de las formas estructurales en la literatura se haa 
hecho mas vy mas urgentes. Es mas evidente y cada vez mas indicativo 
que una de las necesidades apremiantes de !a critica literaria es un 
corpus generalizado de métodos y terminologia que nos proporcione 
un modo eficaz de atacar estas cuestiones, Este ensayo trata de suge- 
rir tentativamente un modo de suplir esta necesidad de una técnica 
eficiente de analisis formal en el teatro. Aqui se hace hincapié hacia 
el estudio de la manera especial con que se maneja la trama en el 
Aminta y a determinar, a base de esta investigacion, a qué época 0 
movimiento artistico pertenece. En este intento se usara un sistema 
de conceptos que se elaboro ya en dos otros estudios por el autor de 
este Wolfflin’s Principles in Spanish Drama, 1500-1700, publicado 
juntamente con F. Sanchez y Escribano en 1952, y un monografo toda- 
via en manuscrito, tentativamente titulado Structural Forms in the 
French Theater, 1500-1700. Estos estudios nos han proporcionado 
descripciones de las formas de los teatros de Francia y Espana de los 
siglos dieciséis y diecisiete, Son estos principios descriptivos que se 
emplearan en el analisis del Aminta. Debe entenderse que esta compa- 
racion formal del drama italiano de 1575 con el de Espana y Francia 
de la misma época se podra lograr solamente si se asume que el teatro 
europeo se desarrollé durante los siglos dieciséis y diecisiete de acuer- 
do con una estética razonablemente homogénea que sufria variaciones 
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nacionales de poca importancia. Aunque hay bien definidos principios 
formales que gobiernan el estilo y la concepcién de los personajes, 
este estudio se limita sdlo a una consideracién del modo de concebir 
y organizar la trama. Estos conceplos que encauzaban el poder creativo 
en este supuesto teatro europeo de los periodos mencionados se agru- 
pan bajo los dos mutuamente opuestos rétulos de «Renacimiento» y 
«Barroco» y se pueden expresar como sigue: 


RENACIMIENTO 


Hay solo una trama y, por consiguiente, el concepto de la fusién 
de] tema principal con las tramas secundarias no aparece, Dentro del 
marco de una trama unica y obviamente dominante, cada escena resalta 
claramente de las otras, pero al mismo tiempo esta subordinada al 
tema principal. Como en las artes plasticas del renacimiento, la obra 
de arte consiste en partes destacadas y bien definidas, cuyas relaciones 
mutuas son siempre claras. 

En el drama, el tiempo se concibe como escenas que se organizan 
sucesivamente a lo largo de una unica linea de trama y que avanzan 
con paso uniforme al desenlace claramente anticipado e inevitable. 
E] tiempo que transcurre durante el drama se reduce a un minimo, 
dando por entendidos los acontecimientos preliminares y concentran- 
dose en el momento de crisis de la accion. 


Se busca un desarrollo légico. Todos los incidentes contribuyen 
directa y obviamente a la principal y unica trama. (Esto corresponde 
a la ausencia relativa de la decoracién superficial en las artes plasticas 
del renacimiento.) No hay desplazamiento del eje; es decir, nada dis- 
minuye la importancia del motivo central. 


BARROCO 


Las tramas se funden y se entrelazan; no se destacan una de otra. 
La trama principal y las secundarias dependen una de otras y son 
indivisibles. Asi como en las artes plasticas del barroco, Ja obra de 
arte consiste en masas amorfas en vez de lineas kien definidas, Las 
relaciones de las tramas se caracterizan por un movimiento inquieto 
y continuo, por el contraste y por una predileccién por lo paraddjico 
y lo extraordinario, Los varios motivos estan sujelos a un proceso de 
convergencia hacia el fin, como si se dirigiesen a un solo punto y a 
una sola idea. Estos motivos se funden en uno al fin del drama. Esta 


* 

} 
> 
) 
1 
) 
. 
S 
e 
a 
0 


54 Darnell Roaten 


convergencia se expresa en un desenlace sorprendente en la ultima 
escena o en las ultimas escenas. 

Se evila un desarrollo claramente légico, E] tema principal queda 
obscurecido en parte hasta el final por unas tramas secundarias que 
no son estrictamente necesarias para el desarrollo de esle tema princi- 
pal; pero al final el motivo mas importante se impone de sobremanera. 
Se introducen ciertos elementos cuyo objeto aparentemente es dirigir 
la atencion del auditorio hacia asuntos secundarios, por ejemplo, tra- 
mas secundarias, descripciones, soliloquios que no parecen tener nada 
que ver con el asunto, etcétera. (Estos corresponden a la decoracion 
profusa del barroco en las artes plasticas.) (1) 

En el prélogo del Aminta, Amore le dice al auditorio que va a hacer 
que Silvia se enamore, y aun cuenta bastante detalladamente como va 
a causar primero que eaperimente la piedad para después hacer que 
se enamore. Desde el principio se deja ver que Tasso esta trabajando 
dentro del marco del anhelo renacentista de esbozar temprano la trama 
y de esta manera indicar claramente el curso que seguira. 

Cuando empieza el primer acto, con la conversacion entre Dafne y 
Silvia, Dafne ataca el desdén de Silvia directa y abiertamente, de acuer- 
do con la tradicion renacentista de la claridad de la trama. En el pri- 
mer parlamento de la obra, Dafne empieza: 


Vorrai dunque pur, Silvia 

Da i piaceri di Venere lontana 

Menarne tu questa tua giovanezza? 
(I, i, renglones 1-3) 


Estos, los primeros renglones, van dirigidos hacia lo pr: .icipal del 
drama, es decir, persuadir a Silvia que vea la suprema importancia 
del amor sentimental, El] método aqui esta diamétricamente opuesto 
al del teatro barroco en Espafa y Francia, en el cual es de lo mas or- 
dinario comenzar un drama refiriéndose a una trama secundaria con 
personajes subordinados. Un poco mas tarde, en esta escena, Dafne 
le asegura a Silvia que tendra motivo para arrepentirse de no aceplar 
el amor que le ofrece Aminta. Dice Dafne: 


Ma va pure, 
Ché verra tempo che ti pentirai 
Non averli seguiti. 
(I, i, 172-74) 


(1) En un estudio tan corto como éste, es imposible discutir todas las carac- 
teristicas de esta lista; por eso se limita a considerar unas cuantas de ellas. 
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En la escena segunda el autor sigue haciendo un esfuerzo para in- 
dicar a los espectadores lo que va a pasar. Tirsi le dice a Aminta: 


O miserello, 
Non disperar, ch’acquisterai costei. 


(I, ii, 25-26) 


Solamente cuando la escena ii ha avanzado bastante, se altera esta 
determinacién de presentarlo sin obscuridad alguna. Aminrta le dice a 
Tirsi que se desespera muy justamente de ganar el afecto de Silvia. 
Dice: 


Giusta cagione 
Ho de’l mio disperar; che’il saggio Mopso 
Mi predisse la mia cruda ventura... 

(I, ii, 211-13) 


Es leve esta desviacién del camino recto de la accion, pero sefnala 
un sentimiento nuevo hacia el modo de manejar la trama. Aun esta 
intimacion tenue de otra conclusidn que la que se ha presentado ya, 
no se le habria ocurrido al dramaturgo del renacimiento. Tirsi se apre- 
sura a negar el poder del nigromante, pero a pesar de eslo persiste 
cierta inquielud en cuanto al fin del cuento. Mientras que los. drama- 
turgos a principios del siglo dieciséis no habrian usado tal procedi- 
miento, esto se convierte en una parte imprescindible de la estética 
barroca, 

El! Acto II vuelve a tomar el hilo del motivo central en el discurso 
del satiro sobre la crueldad de Silvia. Pero la tradicion de claridad en 
todos los detailes, aqui se rompe otra vez. El papel del satiro no se 
hace claro al principio. Durante la mayor parte de su parlamento, su 
razon de ser no se revela. Solamente hacia el fin de su mondlogo dice 
el satiro que va a acechar a Silvia para forzarla, Pero ni aun esta 
noticia nos revela cual sera el resultado de este asalto. El efecto prin- 
cipal del descubrimiento de la mala intencién del satiro no es olra cosa 
que producir un efecto de interrogacion sobre el resultado de su in- 
tento. Puesto que ésta no se puede contestar enseguida, el misterio de 
la direccién de movimiento de la trama se hace mas dificil. La distin- 
cidn entre las dos actitudes hacia el cuento es bastante evidente, El 
renacimiento huia de toda falta de claridad; el barroco la buscaba 
como una calidad que se deseaba en si misma. 


En el Acto II, escena ii, aparece otra innovacién en el modo de 
manejar la trama. Hasta ahora el cuento ha girado en torno a Aminta 
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y Silvia, con una o dos excepciones posibles (p. ej., el mondlogo del 
satiro en el Acto II, escena ii). Ahora se sugiere de repente la posibi- 
lidad de una intriga amorosa entre Dafne y Tirsi. Después de discutir 
largamente a los dos principales, Dafne insinua algo que no tiene 
relacioén alguna con el hilo principal del cuento: 


DAFNE 


Ma non vogliamo noi parlare alquanto 
Di te medesmo? Orsi, non vuoi 

Tu innamorarti? Sei giovane ancora, 
Ne passi di quattr’anni il quinto lustro, 
Se ben soviemmi quando eri fanciullo. 
Vuoi viver neghittoso e senza gioia? 
Che, sol amando, uom sa che sia diletto. 


TIRSI 


I diletti di Venere non lascia 
L’uom che schiva l’amor, ma coglie e gusta 
Le dolcezze d’amor senza l’amaro. 

(II, ii, 120-29) 


Después de disculir por unos momentos esto y otras cosas, Tirsi 
le propone a Dafne, deleitandola escandalosamente, que se enamoren 
ellos mismos: 


TIRSI 


Crudel, ti dara i] cuor vedermi morto? 
Se vuoi pur ch’ami, ama tu me: facciamo 
L’amor d’accordo. 


DAFNE 


Tu mi scherni, e forse 
Non merti amante cosi fatta, 
(II, ii, 163-66) 


Esta extensa conversacién sobre su propio amor, que dura casi cien 
rengiones, constituye una desviacién notable del motivo central de 
Aminta y Silvia. Aqui dos personajes tributarios de repente ponen en 
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el primer plano sus propios intereses y sus propias personalidades de 
un modo que no habria podido concebir un dramalurgo renacentista, 
pero que se transforma en un recurso comun en el teatro barroco de 
Francia y Espana. 

Al final del Acto III, inmediatamente antes de las observaciones del 
coro, se nota otra caracteristica barroca en la manera de arregiar la 
accion. Tirsi le ha dicho a Aminta que puede conquistar a Silvia to- 
mandola por asalto mientras se bafa en cierto manantial, pero Aminta 
tiene pocas ganas de hacerlo. Su conversacion (y el acto) termina de 
esta manera: 


TIRSI 

Che aspetta? non sai tu se’l tempo fugge? 
AMINTA 

Deh, pensiam pria se cid dee farsi e come. 
TIRSI 


Per strada penserem cid che vi resta: 
Ma nulla fa chi troppa cose pensa. 


(II, iii, 104-107) 


Aqui la accién se suspende en su carrera y su curso futuro se hace 
dudoso. El auditorio no tiene ninguna idea de si Aminta va a hacer 
o no lo que Tirsi propone, y aun cuando lo haga, el resultado final 
todavia no es evidente. La distincién entre este procedimiento y el del 
alto renacimiento es bastante aparente. 

Aunque la accion se conduce de acuerdo con ciertos principios nue- 
vos, esta bien explicar que las tradiciones de principios del siglo dieci- 
séis todavia son fuertes. La frenética rapidez de movimiento que mas 
tarde sera caracteristica del alto barroco en el teatro espanol todavia 
no aparece en el Aminta. Hasta este momento persiste el sentimiento 
de que la accion debe de avanzar sin indebida prisa y que debe de divi- 
dirse en una serie de escenas que se destaquem como unidades relati- 
vamente completas, pero que al mismo tiempo deben de girar en torno 
al tema principal; aqui la glorificacioén del amor sentimental en las 
personas de Aminta y Silvia. 

La mezcla de actiludes artisticas tradicionales con las nuevas con- 
tinua en el Acto III. Cuando en los primeros renglones de este acto Tirsi 
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se queja amargamente de una mujer cuyo nombre no se menciona, el 
espectador enseguida se pregunta: «,Qué ha pasado?» Este misterio 
es barroco y no se permitiria y ni aun se concebiria en un drama del 
renacimiento. En efecto, Tirsi indica que es posible que Aminta se 
haya suicidado. Es evidente que Tasso busca la incertidumbre en cl 
desarrollo de la trama y que se ha hecho deseable en si misma. Este 
sentimiento de misterio sigue creciendo durante el resto de la obra. 
En el Acto III, escena ii, dice Nerina: 


Dunque a me pur convien esser sinistra 
Cornice d’amarissima novella. 

O per mai sempre misero Montano, 
Qual animo fia’! tuo quando udirai 

De unica tua Silvia il duro caso? 
Padre vecchio, orbo padre: ahi, non pitt padre! 
(III, ii, 31-36) 


Algo horripilante le ha pasado a Silvia, pero no se puede adivinar 
lo que es, El ultimo renglon del parlamento citado indica que ha muer- 
to, pero ni aun esto es muy claro. Pronto se resuelve la confusion 
cuando Nerina narra la muerte de Silvia, pero para fines del Acto Il 
surgen otros misterios, Aminta ya ha desaparecido en el bosque con 
la intencion de suicidarse. Un desenlace tragico no cuadraria bien con 
el tono del drama, pero a pesar de esto el autor presenta el suicidio 
del protagonista como una posibilidad verdadera. Al mismo tiempo, 
una que otra palabra sugieren que puede ser que Silvia todavia vive. 
El Acto III, por consiguiente, termina en una nota de confusién e in- 
certidumbre sobre este punto, 

Cuando empieza el Acto IV esta incerlidumbre se resuelve ensegui- 
da cuando Silvia, viva e ilesa, aparece en la escena. Esto hace atin mas 
agudo el problema de la muerte de Aminta. Mientras la accién sigue 
su marcha hacia el desenlace, se hace mas y mas evidente la intencién 
de esconder la direccién que va a tomar el] cuento. En el Acto IV, esce- 
na ii, se narra el suicidio de Aminta, y Silvia dice que va a enterrar 
su cuerpo y que luego se matara. En este momento un final tragico pa- 
rece asegurado, Solamente en el Acto V, escena i, renglones 33-34, se 
revela que Aminta esta salvo y sano y que tendra lugar el desenlace 
feliz que fue anunciado en e! Acto I. 

De los resultados de esta breve investigaciOn se puede sugerir que 
el autor maneja la trama de una manera que es en parte renacentista 
y en parte barroca. La accion empieza tradicionalmente dentro de una 
atmosfera de certidumbre tranquila; el cuento seguira el curso indicado. 
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Pero durante el transcurso de la accién aparecen mas y mas desviacio- 
nes de la direccién inicial. O, para expresarlo con mas precision, el 
autof dirige la trama de acuerdo con los ideales estéticos de a fines del 
siglo dieciséis, los cuales solamente mucho mas tarde seran distribui- 
dos entre dos movimientos artisticos opuestos que se llamaran rena- 
cimiento y harroco. 


Hay que limitar las conclusiones que se pueden deducir de la exa- 
minacion de este drama. Puesto que el analisis del Aminta se ha ba- 
sado en unos principios sacados de los teatros de Espana y Francia, 
no se debe implicar que las conclusiones tocantes a ella tengan la vali- 
dez que procederia de una examinacion del desarrollo histérico de las 
formas en el teatro italiano a través de los siglos dieciséis y diecisiete. 
Por eso es necesario considerar este estudio como un experimento 
aplicado a un drama italiano de una serie de principios formales to- 
mados de los teatros de Francia y Espana. Si se entiende que cualquier 
inferencia basada en la extensidn de estos conceptos al drama italiano 
debe de considerarse tentativa, es posible hacer estas indicaciones: 
Aminta pertenece estélicamente al periodo de transicién entre el re- 
nacimiento y el barroco. Asi, del mismo modo, como tales obras como 
Bradamante_ de Garnier, en Francia (c. 1573), e Isabela, de Leonardo 
de Argensola, en Espana (1581), la trama se caracteriza por una mez- 
cla de unas formas tradicionales del renacimiento con unas innova- 
ciones que revelan una tendencia hacia lo que mas tarde vendra a ser 
el barroco, Aunque estas observaciones estan lejos de ser concluyentes, 
es por lo menos muy notable que el Aminta se ajusta con toda exacti- 
tud al molde estructural del teatro espanol y francés de este periodo. 
Esto basta para reforzar la hipétesis de que el drama italiano, si se 
analizase de la misma manera, manifestaria el mismo cambio lento 
desde el drama renacentista de principios del siglo dieciséis al barroco 
del diecisiete. Para producir conclusiones sdlidas de esta indole, uno 
tendria que analizar una serie de obras teatrales de Italia con la de- 
bida distribucién cronoldgica. 


En cuanto al teatro italiano, estas indicaciones crean otras posibi- 
lidades parecidas tocantes a todo el drama europeo, Estos principios 
de analisis formal han sido aplicados con cierlo éxito a los teatros 
de Espana y Francia, y este ensayo los extiende al de Italia. El empleo 
de estos conceptos en la literatura italiana fue posible sdlo a base de 
la idea fundamental que el teatro europeo forma una unidad estética 
homogénea. Los resultados de este estudio del Aminta parecen apoyar 
esta tesis. Quizas no seria demasiado alrevido sugerir que los teatros 
de Espana, Italia, Francia, Inglaterra, y Alemania puedan ser estudia- 
dos de la misma manera, si se hacen los arreglos necesarios para ajus- 
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tarse a las diferencias nacionales en el modo de la expresion artistica. 
Luego, seria posible tratar estos teatros como una unidad en vez de 
una serie de manifestaciones artisticas nacionales cuyas relacfones 
se puedan reducir a los términos que nos dirijan nada mas que a 
una indagacion de sus fuentes, Esto estableceria en la critica literaria 
las mismas condiciones que disfrutan la critica de la musica y de las 
artes plasticas, en las cuales hace muchos anos que se usa extensa- 
mente y con éxito el analisis de formas. Esta empresa, si fuere posible 
llevarse a cabo, tal vez proporcionaria los medios de destruir esas 
barreras nacionales y lingiiisticas que por tanto tiempo han impedido 
una visla panoramica de la literatura europea como una unidad, 


‘ 


EL SURREALISMO EN EL TEATRO DE 
LORCA Y DE ALBERTI 


por Manuel Duran 
de Smith College 


La tarea del que se dedica a investigar problemas de historia de la 
literatura o de critica literaria, ya de por si dificil, parece complicarse 
mucho mas cada vez que alguien toca el tema del surrealismo en la 
literatura. Ello se debe, quiza, a que el surrealismo es ante todo no 
una escuela literaria, sind una tentativa desesperada y radical por 


romper la soledad del hombre moderno y llevarle hacia nuevas aven- 
turas del pensamiento y de la comunicacién (1). Seria absurdo aplicar 
criterios estéticos tradicionales a un movimiento que, en esencia, no 
persigue fines puramente estéticos (2). Todavia vibran los ecos musi- 


(1) «A medida que el poeta se desvanece, como existencia social y se hace mas 
rara la circulacién a plena luz de sus obras, aumenta su contacto con eso que, 2 
falta de expresion mejor, llamaremos la mitad perdida del hombre, Todas las em- 
presas del arte moderno se dirigen a restablecer el dia!logo con esa mitad. El auge 
de la poesia popular, el recurso al suefio y al delirio, el empleo de la analogia como 
llave del universo, las tentativas por recobrar el lenguaje original, la vuelta a los mitos, 
el descenso a la noche, el amor por las artes de los primitivos, todo es busqueda del 
hombre perdido... El programa surrealista—transformar la vida en poesia y operar 
asi una revolucién decisiva en los espiritus, las costumbres y la vida social —no es dis- 
tinto al proyecto de Federico Schlegel y sus amigos: hacer poética la vida y ia 
‘sociedad. Para lograrlo, unos y otros apelan a la subjetividad: la ’ironia’ romantica y 
el ’humor’ surrealista se dan la mano», escribe uno de los mas certeros analizadores 
del surrealismo, Octavio Paz. (Pags. 241-3 de El arco y la lira, México, Fondo de 
Cultura Econémica, 1956.) 

(2) Abundan los textos surrealistas en contra del «esteticismo» y de la literatura. 
«Philippe Soupault, a quien habia comunicado mis primeras conclusiones, y yo, em- 
pezamos a llenar papel, con laudable desprecio de posibles consecuencias literarias», 
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cales de los dificiles y refinados poemas de Dario, del primer Juan 
Ramon Jiménez, y —en Francia— de Mallarmé y Paul Valéry, cuando 
escribe Breton: «Los surrealistas devolvemos el talento que se nos 
presta. Habladme del talento de ese metro de platino, de ese espejo, de 
esa puerta... Nosotros no tenemos talento (3).» Todos los hombres 
pueden ser poetas. Todos podemos —lo cual es mas importante— vivir 
la poesia. Pues en el fondo poemas, cuadros, obras de arte, salen so- 
brando; lo importante es la actitud vital, no la obra acabada. 

De ahi que un anialisis estilistico minucioso sea con frecuencia de- 
cepcionador. Pero el impulso de tal actitud, que ejercié su influjo 
sobre el sector mas rico de la poesia espanola del siglo xx, hace impe- 
rativo un nuevo analisis de la influencia surrealista en Espana, si no 
queremos que nos ocurra algo mas grave que el apreciar o no apreciar 
los poemas surrealistas: si no entendemos la actitud surrealista nos 
sera imposible captar el espiritu de la época tal como se refleja en sus 
espirilus mas selectos; no entenderemos algunos de los poemas mas 
alucinantes de Garcia Lorca y de Alberti, de Vicente Aleixandre y de 
Luis Cernuda. 

Se ha dicho que el surrealismo es, en literatura, expresidn subje- 
tiva, voz del subconscienle, escritura aultomatica, Pero existe también, 
en Lorea y en Alberti, asi como en varios surrealistas franceses, un 
deseo de llegar a las masas, sin hacer concesiones de estilo, pero si 
adaptando el tema y la organizacién del material a las necesidades 
del gran publico. Esto les ha llevado a escribir para el teatro. El teatro 
es con frecuencia el medio que da a un movimiento nuevo su mayor 
posibilidad de entrar en contacto con un sector numeroso de la opinion 
publica. Los amos 1928-1932, que ven la publicacién de los grandes 
libros surrealistas espanoles, Poeta en Nueva York, y Sobre los Ange- 
les, son también anos en que Lorca y Alberti trabajan intensamente 
para el teatro, El grupo surrelista empieza a dividirse por razones 
politicas: Alberti pone su pluma <al servicio del proletariado inter- 
nacional» (4) y de la propaganda politica; Lorca, sin dejar de mane- 


escribe André Breton en su Manifeste du Surréalisme (Kra, Paris, 1924; cit. por Mau- 
rice Nadeau, Histoire du Surréalisme, Editions du Seuil, Paris, 1945, pag. 75). Breton 
agrega: «Hay que convencerse de que la literatura es uno de los mas tristes caminos 
para ir a cualquier parte». (Ibid., pag. 79). Y Antonin Artaud, todavia mas violento: 
Toute l’écriture est de la cochonnerie. (Ibid., pag. 100). Los espaiioles, influidos por 
el surrealismo —Goémez de la Serna, Lorca, Alberti, Cernuda, Aleixandre—, estuvie- 
ron en pugna constante con la sociedad y con los «académicos»; el ingreso de Aleixan- 
dre en la Real Academia de la Lengua marca el fin de una etapa, igual que el ingreso 
de Cocteau en la Académie Frangaise. 

(3) Cit. por Paz, op. cit., pag. 244. 
(4) Pref. a Consignas, Madrid, 1933. 
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jar ideas que ciertos sectores consideran subversivas, cree que la 
revoluciOn surrealista deben hacerla los poetas y no los polilicos (5). 
A las diferencias de ideas y principios viene a anadirse, en este caso, 
una diferencia de temperamento y estilo, varias veces sefalada ya. 
Lo interesante es observar como estas direcciones divergentes, no siem- 
pre analizables en los otros escritos de los dos poetas, son claramente 
visibles cuando comparamos sus obras de teatro. 

Lorca va evolucionando lentamente hacia un teatro puramente su- 
rrealista; hay toques de fantasia desbordada, de lirismo onirico, en 
casi todas sus obras; y a partir de 1931, con Asi que pasen cinco anos, 
inicia su periodo mas intenso y mas dificil: las situaciones dramaticas 
son a veces sacrificadas a un estilo de asociaciones subconscientes y a 
una estructura en que los nuevos personajes aparecen y desaparecen 
sin que podamos averiguar, en principio, cOmo se relacionan entre si y 
qué influencia van a tener en la acciOn dramalica. Pero como en todo 
teatro poético lo importante en el teatro surrealista de Garcia Lorca 
es ante todo el ambiente; la introduccion de personajes que parecen 
innecesarios crea con frecuencia un ambiente cargado de electricidad 
o de ternura. El surrealismo se manifiesta en los detalles y en la 
estructura misma de la obra: Abundan las descripciones fantasticas, 
irreales: en Asi que pdasen cinco anos narra un personaje que «en 
el foyer’ de la Opera de Paris hay unas enormes balaustradas que dan 
al mar. El conde Arturo, con una camelia entre los labios, venia en 
una pequena barca can su nino, los dos abandonados por mi. Pero yo 
corria las corlinas y les arrojaba un diamante. ;Oh, qué dulcisimo 
tormento, amiga mia! (Llora.) El conde y su nino pasaban hambre y 
dormian entre las ramas con un lebrel que me habia regalado un senor 
de Rusia» (6), El tema de la obra parece ser el paso del tiempo como 
recurso para poner de relieve la esperanza frustrada y la incompa- 
libilidad de dos personas; pero numerosas situaciones apuntan hacia 
simbolos y mensajes distintos y a veces contradictorios, y los mitos 
clasicos reaparecen turbadoramente, en forma ambigua, tras las situa- 
ciones modernas. 


(5) Es cierto que Lorca creia en un arte en contacto con las inquietudes y los 
problemas del pueblo: «Ningin hombre verdadero cree ya.en esa zarandaja del arte 
puro, arte por el arte mismo. En este momento dramatico de: mundo, el artista debe — 
llorar y reir con su pueblo». («Dialogos de un caricaturista salvaje, entrevista coa 
Bagaria, Obras completas, Aguilar, Madrid, 1955, pag. 1.637»). Pero nada mas ajeno 
a Lorca que la obra de tesis. El pocta se indigné cuando Dona Ros‘ta la Soltera se 
convirtié en punto de partida de demostraciones politicas. (Véase A. Barea, Lorca. 
The Poet and his People, Londres, Faber and Faber, 1944, pag. 25.) 

(6) Obras completas, ed. cit., pag. 1.026. 
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Al final de la obra, por ejemplo, el joven indeciso que ha esperado 
cinco anos en vano va a enfrentarse con su destino, y juega una partida 
de naipes con tres astutos jugadores. Dice uno de ellos: «<Jugamos y 
ganamos; pero, ;qué trabajo nos cuesta! Las cartas beben rica sangre 
en las manos y es dificil cortar el hilo que las une» (7). El espectador 
menos versado en mitologia griega asocia inmediatamente a los tres 
jugadores con las Tres Parcas, una de las cuales va a cortar el hilo de la 
vida del héroe, El ambiente se va enrareciendo cada vez mas, en un 
realismo magico lleno de chistes imprevistos y de extrafios trucos: 
«Fue en Venecia. Un mal ano de juego. Pero aquel muchacho jugaba 
de verdad. Estaba palido, tan palido que en la ultima jugada ya no 
tenia mas remedio que echar el ’as de coeur’, Corazén suyo lleno de 
sangre. Lo echo y al ir yo a cogerlo (bajando la voz) para... (mira 
a los lados) tenia un as de copa rebosando por los bordes y huy6o be- 
biendo en él, con dos chicas, por el Gran Canal» (8). 


La forma fragmentaria en que se publicé la obra surrealista, El 
Publico, hace que sea todavia hoy una de las producciones menos co- 
nocidas y estudiadas de Lorca, Es una pieza poderosa y atrevida, des- 
concertante en algunos puntos, cuyo tema principal es la homosexua- 
lidad. El estilo es mas entrecortado, las alusiones mas dificiles, las 
asociaciones subconscientes mas extrafias y turbadoras que en la obra 
precedente. A una escena en un palacio romano sucede un motin de 
estudiantes en una Universidad moderna: la indignacién es motivada 
por el hecho de que en el curso de una representacion teatral e] puiblico 
se ha dado cuenta de que Romeo y Julieta eran ambos hombres. Uno de 
los actores, herido, en el hospital, parece salirse fuera del tiempo y 
transformarse en la figura de Jesucristo, en técnica de fusidén de ele- 
mentos sexuales y religiosos que nos recuerda la Oda al Santisimo Sa- 
cramento del Altar: «Yo deseo morir, ,Cuantos vasos de sangre me 
habran quitado?» (9) Y el enfermero contesta: «Cincuenta, Ahora 
te daré la hiel, y luego, a las ocho, vendré con el bisturi para ahon- 
darte la herida del costado» (10), Las asociaciones subconscientes se 
convierten en chistes, que son a la vez sacrilegos y absurdos, y unen 
a ciertas resonancias sadicas una mezcla de modernidad y alusiones 
religiosas: «,Cuanto falla para Jerusalén?», pregunta el extrano per- 
sonaje, cruce entre Jestis, un perverso romano, un actor moderno y 


(7) Obras completas, ed. cit., pag. 1.046. 
(8) Jbid., misma pagina. 

(9) Ibid., pag. 1.065. 

(10) Ibid., pag. 1.066. 
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un paciente hospitalizado; y el enfermero contesta: «Tres estaciones, 
si queda bastante carbon» (11). 

E] teatro surrealista de Rafael Alberti presenta con el de Lorca 
numerosas coincidencias de estilo y de intencién, y también numero- 
sas diferencias y significativos contrastes, Alberti se interesa por el 
teatro mas tarde que Lorca; su primera obra, Fermin Galdn, esta ins- 
pirada por la vida heroica de un militar republicano, y recuerda en 
ciertos momentos el fervor patridtico y politico de Mariana Pineda. 
Pero es también obra de circunstancia, inspirada por la actualidad, 
y escrita apresuradamente; el estilo surrealista aparece tan sdlo en 
forma esporadica. Mas interesante, aunque desigual, resulta El hombre 
deshabitado, publicado en 1930, El mensaje de rebeldia y de indig- 
nacion ante la injusticia de los juicios divinos se expresa en un <estilo 
de inventario» que recuerda a Whitman, a Neruda, y a los poemas de 
Sobre los Angeles: «jSombras, sombras, sombras por todas partes! 
Arriba y abajo. Oscuridades llenas de aguas corrompidas, tubos rotos, 
martillazos, silbidos y humedades eternas. O tinieblas inundadas de 
carbones, cales, tubos frios, tablas rotas...» (12). Alberti llama auto 
a su composicién; las obvias resonancias teoldgicas, el planteo de 
problemas éticos, limitan por una parte las posibilidades liricas de 
este tipo de teatro, posibilidades tan ricamente explotadas por Lorca, 
pero, por olra parte, dan a la obra de Alberti una nueva dimension me- 
tafisica en que el mensaje de rebelidn se exacerba y alcanza un pa- 
roxismo. Hay alegorias de tipo calderoniano, con personificacién de lo 
abstracto, como cuando aparecen en escena los Cinco Sentidos. 

Alberti se manifiesta en esta obra —y también en Fermin Galadn— 
como poseedor de un innegable talento para el teatro y habil en recur- 
sos escénicos, pero quizd excesivamente dominado por la necesidad 
de exponer un mensaje, lo cual hace el final de sus obras previsible 
casi desde el primer momento y les quita intensidad dramatica. El 
intelectualismo latente en ciertos aspectos de su poesia lirica se hace 
patente cuando comparamos sus intentos teatrales con los de Garcia 
Lorca. Para Alberti, lo que importa es el mensaje de desesperacién 
y rebelién; para Lorca, mas que el mensaje importa la forma, la 
forma poética de expresarlo, Quedan reproducidas en Espana las 
dos corrientes surrealistas que en Francia han opuesto como irrecon- 
ciliables a dos sectores de este movimiento, representados por Eluard, 
el poeta puro, y Aragon, el poeta politico. Para Aragon, como para 
Alberti, lo decisivo es expresar un pensamiento que mueva a los 


(11) Obras completas, ed. cit., pag. 1.066. 
(12) El hombre deshabitado, Madrid, 1930, pag. 3. 
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hombres a la rebelidn, pues la rebelion es el fin, y como tal es pri- 
mordial. Para Lorea y para Eluard los medios importan tanto o mas 
que el fin. Esto da al teatro de Lorca una falta de rigidez, una cuali- 
dad de novedad, de lirismo libre e imprevisto, que se encuentra tam- 
bién en los mejores poemas de Poeta en Nueva York, y nos ayuda a 
comprender todo este sector de su obra, El teatro surrealista de 
Lorca y Alberti tiene, pues, un valor en si, pero quiza nos interesa hoy 
mas todavia como medio para penetrar en la totalidad de la obra 
de estos poetas, como expresién del mensaje social, ético y politico de 
la rebelién surrealista en Lorca y en Alberti. 
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